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Análisis cinematográfico de la construcción del principal personaje femenino en el film “Revolutionary 
Road” de Sam Mendes. 
 
Cinematographic analysis of the construction of the main female character in the film “Revolutionary 
Road” of Sam Mendes. 
 
 
RESUMEN 
 
Esta investigación, de carácter descriptivo, es un análisis cinematográfico de un personaje del film 
“Revolutionary Road”. El análisis se basa en un fragmento representativo de la película, la escena 62, 
aunque siempre tomando en cuenta el resto del cuerpo fílmico. 
 
Se comprende al film como texto, y aborda componentes narrativos del nivel fenomenológico, de la 
propuesta de análisis narrativo, de los autores Francesco Casetti y Federico di Chio. Además abarca  
algunos componentes del nivel abstracto, como son los enunciados de estado y hacer, para establecer 
de forma más integral, la construcción y representación del personaje, y el discurso ideológico y 
cinematográfico del film. 
 
Concluye en que el personaje April, es naturalista,  es decir con moral y sicología humana; representa 
un tipo de mujer creíble, que presenta malestares respecto a la realidad dominante; además, que entre 
ella y su objeto de deseo, hay un constante estado de disyunción; y finalmente que aunque el personaje 
revela una postura contestataria hacia el sistema, el film, no. 
 
PALABRAS CLAVE: PELÍCULAS CINAMATOGRÁFICAS/ ANÁLISIS CINEMATOGRÁFICO/ 
PERSONAJES/ NARRACIÓN/DISCURSO FÍLMICO 
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ABSTRACT 
 
This research, of a descriptive nature, it is a cinematographic analysis of a character from the motion 
picture “Revolutionary Road”.  The analysis is based on a significant fragment from de movie, scene 
62, although the rest of the movie was always taken into consideration.  
 
The film is considered as text, and develops the narrative components of the phenomenological level, 
of the narrative analysis, and of the authors Francesco Casetti and Federico di Chio.  The scope 
includes some components of an abstract level such as the utterances of state and the utterances of 
doing, in order to establish in a more comprehensive manner, the construction and representation of the 
character, as well as the ideological and cinematographic speech of the film.  
 
It concludes in the fact that the character April, is a naturalist, meaning that she has human moral and 
psychology, and that she represents a feasible type of woman, one who expresses discomforts 
regarding the dominant reality.  It includes that between the character and the object of her desire, there 
is a permanent state of disjunction; and finally, that even though the character shows a rebellious 
attitude towards the system, the film doesn´t.  
 
 
KEYWORDS: MOTION PICTURES / CINEMATOGRAPHIC ANALYSIS / CHARACTERS / NARRATION / 
CINEMATIC SPEECH 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
El cine, surge como herramienta y arma de la comunicación, en la contemporaneidad. El lenguaje 
cinematográfico, que es poseedor de muchos códigos,  se ha convertido en un eficaz gestor de sentidos 
y representaciones. Permitiendo el asentamiento de diversos discursos, sea al momento de reproducir la 
realidad, o criticar a la misma. 
 
Los personajes, quienes son figuras fundamentales de la dramaturgia y la narrativa, son los que 
generalmente guían al espectador, a internarse o hundirse en lo que se cuenta. En dichos sujetos, 
reposan los movimientos y acciones del film. 
 
En el cine realista, los personajes, suelen ser construidos con subjetividad y moral humana. Es el peso 
sicológico y la carga emotiva con la que están formados, la que permite que orienten al espectador, en 
su encuentro con ese mundo paralelo, al que está a punto de asistir. Para los espectadores, los 
personajes no representan ideas, sino, representan comportamientos.  
 
Al analizar un film, no sólo se logrará desarticular miles de imágenes recorridas; no sólo cientos de 
diálogos de los actores y actrices, que encarnan personajes ficticios. Si no, se logrará, llegar a 
desmenuzar su nivel y peso ideológico, estético, representativo; pero además, desmantelar ciertas 
formas en las que las personas entienden y sienten al mundo. 
 
Por ello, surge la importancia de separar el film, y mediante su fragmentación y recomposición, 
vislumbrar la estructura y lógica con la que está formado, para así, descubrir la mecánica del mismo. 
Saber lo que se mira, es saber lo que se consume; es estar consciente, sobre el mundo que se 
bombardea, ante los ojos de la humanidad. 
 
En el presente estudio, implicará entender y razonar sobre algunos componentes narrativos y  
cinematográficos, del film antes mencionado.  
 
El presente análisis, tiene como objetivos, los siguientes tres puntos: 
 
 Objetivo general: 
 
Definir la construcción del principal personaje femenino, “April Wheeler”, dentro del film 
“Revolutionary Road” de Sam Mendes, para de esta manera saber su representación. 
 
 Objetivos específicos: 
 
Establecer los enunciados de estado y hacer, que permiten al personaje “April Wheeler”, tener acción 
dentro de la película. 
 
Exponer el discurso ideológico y cinematográfico del film “Revolutionary Road”. 
 
Este análisis, podrá  responder: cuál es la construcción y representación del personaje escogido, qué le 
permite tener acción en la película, y qué discurso expone el film, tanto en lo ideológico, como en lo 
exclusivamente cinematográfico. La hipótesis con la que se inicia la investigación, es que dicho film, 
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mediante April Wheeler, presentan una crítica hacia la vida moderna, es decir, sus patrones de vida, de 
felicidad y éxito. 
 
El análisis estará enfocado en desarmar un fragmento del film, para alcanzar los objetivos descritos. 
Mediante el estudio de ciertos componentes narrativos, principalmente desde el nivel fenomenológico, 
y junto a una pequeña parte del nivel abstracto, se comprende la estructura y funcionamiento del objeto 
de estudio. 
 
La investigación, está asentada en cuatro capítulos. Cada uno, trata las mismas temáticas pero, de 
forma más avanzada, según prospera el análisis. Es decir, mientras progresa el escudriñamiento, 
también se profundizan los tópicos. 
 
El Capítulo I, sirve de apoyo, puesto que presenta los “Cimientos de la investigación”. Aquí se plantea 
al cine como espacio comunicacional; se describe el ejercicio analítico correspondiente; la 
aproximación semiótica que se realiza; y finalmente se hace una breve explicación, respecto a la 
metodología estructuralista.  
 
El Capítulo II, interna al lector en el camino “Hacia el análisis del film”. Se inicia ubicando al film en 
el cine, clásico y estableciendo ciertos componentes del modelo clasicista. Se exponen algunas 
reflexiones sobre el cine, antes de pasar a describir la propuesta de análisis narrativo de Francesco 
Casseti y Federico di Chio. Además, se presenta a la carencia como motor del personaje, para alcanzar 
los enunciados de estado y de hacer. 
 
El Capítulo III, presenta la fase de “Revolutionary Road” y el análisis cinematográfico. Inicia 
explicando algunos puntos que se deben considerar en la investigación. Luego se aplica el análisis al 
film; se estudia el ambiente, el personaje como persona, sus dimensiones, comportamientos y 
transformaciones; además de los enunciados de estado y de hacer, que visibilizan la dinámica entre el 
sujeto y objeto. Este capítulo finaliza con el discurso ideológico y cinematográfico del film. 
 
El Capítulo IV, plantea las “Conclusiones” del análisis. Primero las conclusiones generales, luego una 
conclusión final. 
 
Se utiliza principalmente el nivel el fenomenológico, ya que permite mirar al personaje 
cinematográfico con una identidad realista y naturalista, es decir, como una persona.  
 
A pesar de ser una investigación, que compila aportes de varios autores y expertos en las temáticas de 
comunicación, cine y análisis, es un estudio que enfrenta  dificultades. En primer lugar, no existe una 
teoría unificada de lo que es el cine, ni tampoco un método universal para analizarlo. En su lugar 
puesto que lo se encuentra un abanico de posibilidades, frente al cual hay que escoger una línea y 
tendencia. 
Si bien la dificultad más destacada que se enfrentó, es la ausencia de un manual o método específico, 
otra, es que en numerosos trabajos sobre análisis fílmico, los pasos que fueron empleados en la 
investigación, son o demasiado complejos, o incompletos, o simplemente están ocultos en los 
resultados.  
 
Finalmente, se debe añadir la dificultad de la interpretación. La analista, quien maneja el idioma inglés, 
y observó al film en su idioma original, ha escogido con mucho cautelo la transcripción. De hecho, en 
ciertas ocasiones, modificó la traducción de los subtítulos, por su propia transcripción, puesto que los 
sentidos con los que se habla en un idioma, pueden ser tergiversados, hiperbolizados o minimizados, 
con la escrupulosa traducción. 
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Por este motivo, el presente texto intenta ser una herramienta, un soporte teórico y técnico, para futuros 
estudios cinematográficos. No con la finalidad de convertirse en  un manual, sino con la intención de 
proporcionar ciertas indicaciones, pautas y directrices, para descubrir lo que comunica el personaje y el 
film, en un mundo vigorosamente visual. 
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
Hace algunos años se hizo evidente la fuerza con la que la comunicación audiovisual ingresó en la 
sociedad. Constantemente la gente vive bombardeada por imágenes, sean de la televisión, la publicidad 
o el cine. 
 
El cine, es un lenguaje, por ello, una parte esencial de la comunicación, que siempre responde a una 
mirada.  Siendo un exponente de las formas de ver y sentir de los sujetos, frente al mundo.  
 
El séptimo arte, logra construir modelos mentales en los espectadores, y lo hace especialmente  
mediante los personajes cinematográficos. Quienes exponen formas de comportamiento, ideales, 
ambiciones, frustraciones, miedos, sueños, etc.  
 
Los personajes, son  canales muy acertados para llegar a los distintos públicos, puesto que el cine, 
posibilita a la humanidad mirarse. Cuando el humano  se ve reflejado en estas figuras humanizadas, los 
personajes se van convirtiendo en modelos sociales, que de una u otra forma, expresan diferentes 
formas de vivir. 
 
Estos discursos logran presentarse de forma casi inadvertida por el espectador, cayendo en una especie 
de fascinación y perdiendo la postura crítica frente a lo que miran. En este hecho, surge un conflicto 
como usuarios de la imagen. Al consumir estas ideologías, sin tener conciencia de ello, los públicos, 
por un lado son vulnerables, y por el otro,  pasan por alto los contenidos presentados.  
 
Sin embargo, el cine, puede ser observado de forma cautelosa y teórica. El proceso analítico, es una de 
las formas en las que el cine puede ser estudiado. El análisis ha gozado de una aceptación notoria en 
los campos de la investigación social. Analizar es enseña a desmontar y remontar, con el fin de 
descifrar los componentes, funcionamientos y lenguajes del objeto estudiado. Además, posibilita 
educar y disciplinar la mirada crítica. El descomunal peso comunicacional que tiene el cine en el 
mundo actual, crea la necesidad de someter a un ejercicio analítico a las películas e imágenes en 
general.  
 
Por este motivo, el presente texto, es un análisis cinematográfico de la construcción del principal 
personaje femenino, del film “Revolutionary Road” del director Sam Mendes. Comprender la 
conformación de este personaje, quien posee una compleja dimensión psicológica,  implica el 
entendimiento de una representación, de una forma de leer el mundo, expresado a través de un relato.  
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CAPÍTULO I 
 
 
CIMIENTOS DE LA INVESTIGACIÓN 
 
 
1.1 El cine como  espacio comunicacional 
 
 
El ser humano siempre ha tenido la necesidad de comunicar. Una de las formas más científicas, 
agitadoras y artísticas, en que lo ha hecho, es mediante el cine. 
 
Cuando se habla sobre comunicación, se la debe comprender como una disciplina científica, ya que es 
el estudio del proceso de comunicación humana, y todas sus expresiones. Ciertamente estas 
expresiones son varias y variables, especialmente en la actualidad. Y el cine, es una de las tantas 
manifestaciones comunicacionales. 
 
Siendo el cine una expresión de la comunicación, anuncia las formas de la experiencia humana. Y ya 
que las películas suelen manejar la lógica, en la cual un personaje protagonista encamina la narrativa, 
este análisis plantea -precisamente mediante la indagación de un principal personaje femenino- realizar  
el estudio de la construcción y representación de April Wheeler, junto a la descripción de lo que le 
impulsa a moverse, y el discurso fílmico de la película en cuestión. 
 
Esta tesis plantea analizar una pequeña parte de la comunicación y un reducido fragmento del cine. El 
film “Revolutionary Road”, de Sam Mendes, surge entonces, como una pieza comunicacional; con una 
carga significativa, mediante sus distintos recursos cinematográficos, y en especial mediante la 
construcción de sus personajes.  En este caso, April Wheeler, el principal personaje femenino de dicho 
film, resulta una compleja, sensible y humana representación de la mujer, capaz de comunicar al 
público un discurso. 
 
Al descubrir la construcción de dicho personaje, se evidencia la representación del mismo. Desde un 
nivel fenomenológico, sus comportamientos, transformaciones, etc., permitirán ubicar al personaje, 
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dentro de un plano humano, es decir, como persona. Y para saber lo que le impulsa a tener acción, se lo 
debe estudiar en el contexto y ambiente, en el cual se desenvuelve. Por ello, no es posible hablar de un 
análisis exclusivamente del personaje; sino, de un análisis de distintos recursos cinematográficos, que 
completen la configuración narrativa y estética del personaje.  
 
Indiscutiblemente, la comunicación mediante el cine, plantea y afirma los juicios y reflexiones del 
individuo o del colectivo. En palabras de John Cassavettes, se podría afirmar que el cine, “es una 
encuesta sobre lo que ocurre en la cabeza de la gente.”1 
 
La comunicación es tan trascendental en la vida, que se puede argumentar, como Paulo Freire, que “el 
mundo humano es un mundo de comunicación”.2 Por otro lado, el Colectivo de autores del ISP Enrique 
José Varona, expone que “los hombres en el proceso de comunicación, expresan sus necesidades, 
aspiraciones, criterios, emociones”3.Ciertamente, en el acto comunicacional, el humano se descubre 
ante el resto y ante sí mismo 
 
La comunicación es una “propiedad ontológica del ser humano mediante la cual se encuentra en 
competencia de aprehender la realidad, organizarla e interrelacionarse simbólicamente con sus 
semejantes”4. Las personas, han encontrado en el cine, una fuente de voz, para decir, de un sinnúmero 
de formas,  todo lo que piensan y sienten. 
 
Para la Facultad de Comunicación Social, de la Universidad Central del Ecuador, la comunicación es 
entendida como: 
 
Un hecho social omnipresente y permanente, que se expresa en el intercambio de experiencias, 
conocimientos, emociones, pensamientos: de modo que quienes participan en ese intercambio, 
se encuentran en capacidad de presuponer sentidos o conceptos similares. La comunicación, 
entonces, hay que asumirla como una praxis colectiva que, se instituye y manifiesta a través de 
formas simbólicas y de sistemas de significación, cuya esencia radica en la percepción, 
generación, producción, intercambio, aceptación-negación de realidades5. 
 
                                                     
1 CASSAVETTES, John (1994). La caja. Revista del ensayo negro. p 12 
2 FREIRE, Paulo (2004). ¿Extensión o Comunicación?: la concientización en el medio rural. México: Siglo XXI. 
p. 33. 
3CONSUME HASTA MORIR. El acto social comunicativo. [en línea] 2007 [citado 1 de mayo del 2012]. 
Disponible en: http://www.letra.org/spip/spip.php?article1953 
4UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR, Facultad de Comunicación Social (2003). Plan director de la 
carrera de Comunicación Social. Quito; FACSO. p. 15 
5 UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR, Facultad de Comunicación Social (2003). Plan director de la 
carrera de Comunicación Social. Quito; FACSO p. 15 
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.Si bien esta cita hace referencia a la comunicación, se la puede enmarcar al cine, puesto que como 
antes se explicó, también los films expresan e intercambian experiencias, conocimientos, emociones y 
pensamientos; y ya que también, quienes participan en el intercambio -entendiendo al realizador como 
emisor, la película como mensaje y al espectador como receptor- manifiestan dichas experiencias y 
realidades, mediante las formas simbólicas de los recursos cinematográficos. 
 
Evidentemente, cuando se  ve un film, se observa que el cine es un espacio comunicacional,  donde se 
pone en evidencia, la imaginación, los temores, dudas, rencores, recuerdos, críticas, reproducciones, 
filiaciones políticas, credos, burlas, parodias, y formas de narrar, sobre la propia condición humana y lo 
que ésta, ha vivido en su trayectoria por el mundo. 
 
El cine es a la vez drama, es espectáculo, es industria, es arte y también es Historia. Como arte 
es una mezcla de literatura, fotografía, arquitectura, movimiento diálogo y música. […] Es esta 
especial mezcla de elementos y su carácter de obra colectiva la que hace muchas veces tan 
difícil su análisis objetivo pero, también, lo que hace que su interpretación sea tan 
enriquecedora para el historiador pues detrás de cada película se esconde un complejo 
entramado de intereses económicos, personales, políticos y artísticos que, si logra ser 
desentrañado, puede proporcionarnos mucha más información que cualquier otra manifestación 
artística6. 
 
El lenguaje cinematográfico, poco a poco, ha tomado conciencia de la gran  importancia que tiene 
frente a la sociedad. Este joven y majestuoso arte, tiene la posibilidad de presentarse como un puente, 
entre el pensamiento filosófico e ideológico de la gente, y lo que el ser humano observa.  
 
Quizás suene exagerado mencionar que, el mundo se vuelca en el cine, con la misma intensidad que el 
cine en el mundo; cambiando y evolucionando en medidas muy parecidas; ya que lo que la humanidad 
es, siempre estará reflejado en el cine.  
 
El mundo cinematográfico, es un espacio complejo, con altos y bajos, con posturas encontradas; pero 
principalmente, con la latente búsqueda de reproducir comunicacionalmente el ingenio humano, tanto 
desde lo técnico, como desde lo sensible. 
 
Cassavettes, explica en uno de sus textos, que sus películas, siempre “tratarían de interrogantes que se 
plantean todo el tiempo al público: ¿qué siente ud.?, ¿qué sabe ud,, en verdad? ¿Es usted consciente 
                                                     
6IBARS FERNÁNDEZ, Ricardo, LÓPEZ SORIANO, Idoya. La historia y el cine. [en línea]  2006 [citado 15 de 
mayo del 2012]. Disponible: http://clio.rediris.es/n32/historiaycine/historiaycine.pdf  
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de ello? ¿Puede asumirlo?”.7 Las palabras de este realizador, permiten evidenciar el peso 
comunicacional que el cine ejerce ¿Acaso el espectador, no siente mediante la identificación con el 
personaje, que se le hacen las mismas preguntas que al protagonista, y que debe respondérselas? 
 
Al terminar de ver “Revolutionary Road”, es poco probable, que alguien abandone la sala, sin haberse 
cuestionado interrogantes como ¿soy feliz?, ¿qué arriesgaría por intentar serlo?, ¿soy coherente con lo 
que pienso?, ¿por qué sigo las reglas que sigo?, ¿he cumplido mis  expectativas de vida?, ¿la muerte es 
una salida?, ¿es obligatoria la maternidad?, ¿deben las personas sentar cabeza al crecer, al ser 
progenitores?, ¿soy presa del sistema?, etc. 
 
El cine, no es enteramente real, no es completamente imaginario. Más bien, es un punto medio entre 
ambos; un espacio, donde se comunican todos esos mundos posibles, que el humano ha ido 
construyendo en su devenir.  
 
Con respecto a esto, Tomas Domingo Moratalla escribe: “el cine refleja de alguna manera la vida, ya 
sea más fielmente o más imaginativamente. El film nos proporciona un soporte analizable, de las 
representaciones culturales, que se manejan dentro de sus imágenes y demás recursos 
cinematográficos”8. 
 
Es aquel carácter comunicativo, lo que permite ver al cine como un soporte que merece y debe ser 
analizado. Al afirmar que el cine es comunicación, y que la comunicación es ciencia, se argumenta 
que, los films son objetos medibles y analizables. En la actualidad, no cabe ninguna duda sobre el 
carácter científico, epistemológico y autónomo, de la comunicación; ni tampoco, sobre la importancia 
social que el cine tiene, como medio de comunicación. De hecho, hoy en día, por su gran importancia e 
impacto, se han multiplicado las personas interesadas en tratar temáticas sobre análisis 
cinematográfico. 
 
Al ser el cine una extensión de la comunicación -si cabe el término- mediante sus imágenes, logra 
visibilizar  lo que el humano vive; lo que la sociedad siente; lo que el individuo calla. El cine, es una 
especie de reflejo de la condición humana. Bien señalaba Robert Bresson, que “las películas de CINE, 
                                                     
7CASSAVETTES, John (1994). La caja. Revista del ensayo negro. (8):20. p 13 
8 MORATALLA, Tomás Domingo (2011). Bioética y cine. Madrid: San Pablo. p 33 
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son documentos de historiador para guardar en los archivos: cómo interpretaban la comedia, en 19…, 
el señor X o la señorita Y.”
9 
 
Por ello, es válido decir que, el cine es un punto de referencia de la realidad. Es decir, es un ejercicio 
que depende  de la reconstrucción del mundo,  desde una mirada.  Siendo el discurso ideológico de la 
película, la mirada. 
 
A fin de cuentas, el séptimo arte, evidencia y desnuda a la condición humana, frente al propio humano. 
Mediante  estas realizaciones, es factible viajar hacia los espacios más dulces, frenéticos y bizarros, del 
ser. Las imágenes posibilitan el ejercicio de verse a sí mismos. Los personajes, mediante sus 
decisiones, historias, y circunstancias, permiten recordar los lugares más luminosos y oscuros, tanto del 
individuo, como del colectivo.  
 
Las películas constantemente exponen historias, hechos o acciones que le suceden a alguien. Ese 
alguien, o algunos, son los que van marcando y representando la vida en la pantalla. Los personajes, 
reales o ficticios, complejos o planos, acompañan al espectador, en aquel recorrido discursivo, 
mediante la acción. Al final, “los rostros y los cuerpos (de los personajes) no encierran ideas, sino, y 
por eso los admiran, (encierran) comportamientos posibles”10. 
 
Los personajes, como explica Monsiváis, se convierten en símbolos de comportamiento, en  referentes 
de identificación y de ideas. El cine logra, mediante cualquier tipo de personaje  -humano o, al menos 
humanizado- encontrar el espesor necesario. Siendo casi imposible, que un espectador se enganche a 
un film, de no tener a alguien –un personaje- que le acompañe en el trayecto. 
 
Bajo la idea de que el cine es una herramienta que transmite mensajes ideológicos, e influye en el 
pensamiento y la conducta de los humanos, se puede decir que, el film “Revolutionary Road”, posee 
un discurso, y que representa a la mujer, mediante su principal personaje femenino. Por ello, resulta 
comprensible el deseo de analizar éste film. Proceso que para la analista, se ha convertido en un 
desembarazo de la esencia, de dicha unidad comunicativa; además, de una búsqueda llena de placeres, 
afecciones y encuentros. 
                                                     
9BRESSON, Robert (1979). Notas sobre el cinematógrafo. México; Biblioteca Era.  p13 
10MONSIVÁIS, Carlos (1992). Las mitologías del cine mexicano. México: Intermedios. p 16. 
10 
 
La única forma de distinguir lo que no muestra la imagen y comprender sus discursos, es adoptando 
una postura crítica. Sin embargo, lo más común suele ser todo lo contrario, ya que la fascinación que el 
espectador experimenta frente a la imagen fílmica, suele ser superior a la postura reflexiva. 
 
Aunque suene muy insistente, es necesario repetir que los personajes son representaciones humanas, 
que permiten comprender el universo de distintas formas; que exponen diversas maneras de sentir y de 
ver al mundo. Sus construcciones no son un acto ingenuo, sino, están dotadas de una carga intencional. 
Por ello, es importante tomar conciencia de lo necesario que es fomentar aquel espíritu analítico.  
 
Jesús Martín Barbero observa a “la comunicación convertida en el más eficaz motor del desenganche e 
inserción de las culturas –étnicas, nacionales o locales- en el espacio/tiempo del mercado y las 
tecnologías globales”11.  El cine, siendo una de las más fascinantes formas de comunicación -por su 
expresión vivencial, por sus múltiples recursos estéticos y narrativos, y en especial por ser netamente 
emotivo- se convierte en una fuente discursiva muy poderosa.  
 
No se debe olvidar, que cuando un espectador mira un film, suele intentar identificarse con un 
personaje. El observador pretende contagiarse de sus tristezas y alegrías, de sus fracasos y aciertos. Es 
decir, mediante el personaje, se representa algo al espectador; se le comunica algo, y ese discurso –
cualquiera que fuere- merece y requiere ser alcanzado. En este caso, se lo pretende hacer, mediante un 
análisis cinematográfico del personaje. 
 
El análisis, es un recorrido que descubre y describe la imagen-laberinto12; es decir, lo que la imagen no 
siempre muestra.Desentrañar aquel nudo, es justamente el propósito de esta investigación.  
 
La presente tesis, plantea llevar a cabo un análisis cinematográfico de la construcción del principal 
personaje femenino, en el film “Revolutionary Road”, de Sam Mendes. Esto implica, la elucidación de 
lo que la película esconde, dentro de su complejo cuerpo. En este viaje, la investigadora decide realizar 
el estudio, apoyándose en el análisis narrativo, dimensiones del personaje, carencias, y enunciados de 
estado y de hacer; categorías que expondrán, la representación del principal personaje femenino (April 
Wheeler), y el discurso, del film antes mencionado. 
                                                     
11 MARTÍN-BARBERO, Jesús (2002). La globalización en clave cultural: una mirada latinoamericana. 
Guadalajara: Bogues. p 6. 
12 Román Gubern, utiliza este término, para hablar sobre la imagen “que no dice lo que muestra, o lo que 
aparenta, pues ha nacido de la voluntad de ocultación, de conceptualidad o de criptosimbolismo”, en su texto 
“Del bisonte a la realidad virtual” (1999).   
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Considerando que el objeto de estudio es un film, además de explicar su peso comunicacional, requiere 
de cierta ubicación dentro del cine. Esta categorización, será realizada en el segundo capítulo, bajo la 
idea de establecer ciertas características y diferencias entre el film “Revolutionary Road”, y cualquier 
otro. Puesto que conocer el modelo fílmico, implica contar con un importante capital, sobre el cual 
remitirse y dar un paso adelante en el análisis. 
 
El cine, como espacio comunicacional, entiende al film, como una unidad de lenguaje, y como texto 
fílmico, en especial porque la búsqueda está realizada desde la comunicación. Y junto a la 
comunicación, se agregan ciertas disciplinas, que facilitan esta investigación.  
 
Al hablar de comunicación y cine, resulta conveniente integrar el análisis y la semiótica. Este 
recorrido, requiere de los aportes del análisis, para descomponer y volver a componer el film, y así 
entenderlo de una forma racional y lógica. De la semiótica, para decodificar el significado y 
comprender la representación. Y de la metodología estructuralista, para manejar la película como un 
cuerpo, posible de segmentar, comparar y relacionar con el todo.  
 
Las siguientes páginas permiten tener una mayor comprensión de lo que significa el ejercicio analítico, 
su relación con el cine, y los pasos que en el segundo capítulo, se exponen con mayor extensión y 
profundidad. 
 
 
1.2 El ejercicio analítico 
 
 
Estas  páginas, harán el esfuerzo de resumir la esencia del ejercicio analítico, respecto al texto fílmico; 
sus conflictos, y su importancia. Además, dibujarán brevemente las fases  pertinentes al análisis, que se 
desarrolla en la presente investigación. 
 
Antes de ingresar en explicaciones más profundas, cabe especificar, que no existe una teoría unificada, 
ni del cine, ni del análisis. Por ello, se debe señalar que existen múltiples formas de analizar las 
películas, y desde muy distintas miradas. Esto puntualiza que, cada ejercicio analítico, tiene por su 
parte algo de singularidad. Aunque ello, no puede permitirle al analista caer en interpretaciones 
arbitrarias. 
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El análisis,  es una visión crítica, que dependerá de la interpretación. Ésta última, funciona como una 
especie de motor, que requiere de una estricta verificación, para no caer en subjetividades abusivas. 
 
La práctica analítica, es un trabajo intelectual, que ha  experimentado una aceptación extraordinaria en 
los últimos años, aunque no se trata de una actividad reciente. Este ejercicio, permite comprender 
racionalmente los fenómenos que se observan en el cine. “El análisis enseña  a desmontar y remontar 
un objeto con el fin de comprender su estructura y su funcionamiento, con lo cual permite entrar en la 
mecánica del film”13. 
 
El objetivo del análisis, es pues que sintamos un mayor placer ante las obras a través de una 
mejor comprensión de las mismas. Puede tratarse igualmente de un deseo de clarificación del 
lenguaje cinematográfico, sin olvidar nunca un cierto presupuesto valorizador.14 
 
 
El recorrido analítico, es un camino circular, ya que tras descomponer el elemento concreto -como es el 
caso de un film- se lo vuelve a reconstruir. Sin embargo, esta vez, se lo tiene presente desde otra 
mirada. Al terminar este ejercicio, no sólo se observa al objeto, sino -y aunque suene romántico- se 
logra apreciar su esencia,   su esqueleto.  
 
Análisis, según el Diccionario de la Real Academia de la Lengua, es un término que viene del griego 
ἀνάλυσις,  y agrega que es: 
Distinción y separación de las partes de un todo hasta llegar a conocer sus principios o 
elementos. Examen que se hace de una obra, de un escrito o de cualquier realidad susceptible de 
estudio intelectual. Examen de los componentes del discurso y de sus respectivas propiedades y 
funciones. 
 
Francesco Casetti y Federico Di Chio, estudiosos del cine y del análisis cinematográfico, explican que 
el análisis es: 
…un conjunto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado y consistente en su 
descomposición y en su sucesiva recomposición, con el fin de identificar mejor los 
componentes, la arquitectura, los movimientos, la dinámica, etc.: en una palabra, los principios 
de la construcción y el funcionamiento.15 
 
 
                                                     
13CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p 11 
14 AMOUNT, Jacques; MARIE, Michel (1990). Análisis del film. Barcelona: Paidós Ibérica. p18 
15CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 17  
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Antes, en páginas arriba, se presentaron a las películas como alegatos de vida, como piezas filosóficas, 
donde se visualizan lenguajes culturales, donde se exteriorizan las formas de ver y de sentir de las 
personas y las sociedades. Y efectivamente, los films tienen la posibilidad de manifestar  la 
complejidad de la relación humana, del ser. Pueden narran con fuerza, sensibilidad y astucia, los 
choques, las mezclan y los encuentros entre los individuos. Por  ser el cine un elemento discursivo y  
gozar de un sistema de códigos significativos, requiere de una postura crítica, que desentrañe su 
funcionamiento, su nervadura.  
 
Pero, también existen espectadores, que intentan mantener una postura más crítica cuando miran un 
film; más cauta si se quiere,  siendo conscientes y observadores de los detalles. Entonces, surge una 
interrogante, ¿desde cuándo inicia la actividad analítica? Por su parte, Jacques Aumont y Michel 
Marie, declaran lo siguiente respecto a este tema: 
 
…algo que todo espectador, por poco crítico que sea, por muy distante que se sienta del objeto, 
puede practicar en cualquier momento determinante de su visión. La mirada que se proyecta 
sobre un filme se convierte en analítica desde el momento en que, como indica la etimología, 
uno decide disociar ciertos elementos de la película para interesarse especialmente por aquel 
momento determinado, por esa imagen o parte de la imagen, por esta situación. Definido de este 
modo, mínimo por lo exacto, en el que la atención nos conduce al detalle, el análisis es una 
actitud común al crítico, al cineasta y a todo espectador un poco consciente.16 
 
La mirada analítica, si bien es un  ejercicio que todo espectador puede hacer, que todo observador 
debería hacer (al menos en un nivel no sistemático), no se lo debe confundir con el tipo de análisis que 
este texto plantea. El acercamiento hacia el análisis, es distinto al  ejercicio, o recorrido analítico, en sí. 
Ver un film con postura crítica, permite al espectador un ejercicio diferente. Verlo por segunda vez, le 
posibilita observar de distinta manera –con mayor detalle- pero, diseccionar, segmentar y reconstruir el 
film, le proporciona un sinnúmero de elementos, y con éstos, un sinnúmero de responsabilidades. 
 
Este objeto del lenguaje, resulta complejo, y de alguna forma ambigua,  enredado. Por esto, el análisis 
que se plantea aquí, es de orden riguroso y teórico, es decir, va más allá del discernimiento de detalles, 
de la observación consciente y de la interpretación subjetiva. 
 
En el blog “Análisis Literario”, se señala lo siguiente, respecto al análisis fílmico: 
 
…analizar un filme exhorta a hablar de su lenguaje y por ende involúcranos en la edificación de 
ese lenguaje, para poder ir desdeñando la obra fílmica, la cual está dirigida a describir su 
                                                     
16 AMOUNT, Jacques; MARIE, Michel (1990). Análisis del film. Barcelona: Paidós Ibérica. p19 
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funcionamiento estructural y el significado que le sirve de base para su articulación como 
película.17 
 
 
Como en cualquier tipo de investigación, para un análisis óptimo, se requiere una distancia prudente, 
respecto al objeto de estudio. Y cuando se habla de cine, es evidente que es un objeto difícilmente 
dominable, ya que posee una característica de fugacidad18. 
 
Cuando el espectador ve cine, lo hace dentro de las cuatro paredes de la sala de cine, o de una 
habitación. Es decir, se introduce en el mundo cinematográfico, donde el film es progresivo, ya que es 
una concatenación de imágenes, escenas, sonidos, diálogos, etc. Lo que significa que el film continua, 
con o sin el espectador. Si el público se desconcentra, pierde el hilo; si ríe demasiado, no escucha el 
siguiente diálogo; si no presta atención a los detalles, no encuentra las pistas; si no escucha los 
silencios, no digiere las emociones, y así sucesivamente. Para superar el conflicto de analizar un objeto 
inabordable, como es el caso del film dentro de la sala, se lo debe tratar, precisamente, fuera de la sala 
de cine. 
 
En  este punto, es necesario esclarecer que dentro de esta tesis, cuando se usa el término cine, se hace 
referencia a aquellos films que demandan de un esfuerzo del espectador. Se hace mención a un cine 
que no sea obvio o explícito; si no que, obligue al espectador intervenir, involucrarse; o quizás que 
pueda cuestionarse, mirarse mediante el film; desnudarse (si cabe el término).  “Lo que se requiere del 
buen drama es que ponga en participación al espectador, que lo demande para la reconstrucción de lo 
“no dicho” (a través, sobre todo, de sus propios “no dichos”)”.19 
 
Al mirar por primera vez un film, no se puede hacer un verdadero análisis; más sí tener una 
comprensión preliminar, o una idea, de qué quiere comunicar la película. Por ello, como se señaló 
antes, desde que se vuelve a mirar un film, se lo puede visionar.  
 
Si bien es distinto ver cine, que vivir el cine -como sucede en la sala- poder manipular el film, aunque 
no garantiza el alejamiento del objeto, ayuda a crear una distancia absolutamente necesaria, dentro del 
ejercicio analítico. De esta forma, el poder segmentar, detener, recorrer y manipularlo, ayuda a 
disminuir su  carga emotiva. 
                                                     
17ANÁLISIS LITERARIO. Análisis fílmico. [en línea] 2009 [citado 12 agosto del 2012]. Disponible 
en:http://analisisliterarioupelipb.blogspot.com.ar/2009/02/analisis-filmico.html 
18 Sobre la fugacidad en el cine, revisar textos del autor  Bellour Raymond, como “Entre imágenes”. 2009. 
19 BAIZ, Frank (1993). La ventana imposible. una mirada al guion de cine. Caracas: Fundarte. p. 62 
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La correcta distancia, implica estar lo bastante cerca, como para poder captar su esencia, y lo bastante 
lejos para no caer en una fascinación o estar involucrado con el film. La imagen, no siempre se 
presenta asequible a exponer lo que realmente aparenta. Por este motivo, es aún más necesario dicho 
alejamiento, que posibilita una nueva forma de observación, sin perder la crítica, ni la pasión.  
  
Las fases previas al análisis narrativo, dependen de varios principios. En primer lugar  del 
reconocimiento y la comprensión. También, de dos actividades: la descripción y la interpretación. 
Junto a estos cuatro, se unen cinco momentos, en los cuales el analista entra en escena. Dos de ellos,  
son factores que encaminan las operaciones: la comprensión preliminar, y la hipótesis explorativa; y 
los tres últimos, marcan el recorrido del análisis: la delimitación del campo de la investigación, la 
elección del método de exploración, y la exploración de los aspectos específicos de la indagación. 
Todos ellos desarrollados a continuación. 
 
 
1.2.1 Principios del ejercicio analítico 
 
 
 Reconocer y comprender 
 
Como es obvio, el analista, intenta reconocer su objeto de estudio, y al mismo tiempo comprenderlo. 
Estos dos principios, aunque están enlazados, ya que son parte de un trabajo de integración, no son lo 
mismo. El reconocimiento, implica identificar mediante una clase de inventario, lo relevante del texto 
fílmico. Estableciendo, qué  es este sonido, figura, luz, ambiente, y así sucesivamente. El sinónimo de 
identificar es reconocer, re-conocer (volver a conocer) presupone un capital gnósico acumulado por el 
pasado del sujeto, con el que se confronta cada nuevo precepto.20 
 
La comprensión,  demanda agrupar en conjuntos, todo cuanto se ve en la pantalla. En esta fase, no sólo 
se señala la dinámica del texto, sino cómo se llaga a comprender dicha dinámica. Es, observar ese 
mundo representado, y sus razones de representación.  
 
 
 
 
                                                     
20GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. ps. 14-15  
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 Describir e interpretar 
 
La descripción está presente en la etapa de descomposición, y la interpretación en la de recomposición. 
Describir,  significa hacer objetivamente, un recuento detallado y minucioso de todas las partes y 
elementos observados. Mientras que interpretar, solicita que el observador interactúe con el objeto de 
estudio (exteriorizando su relación con el mismo). La interpretación se trata entonces, de captar con 
precisión el sentido del texto, siéndole siempre fiel. 
 
En ambas actividades -aunque se deba tener neutralidad en la primera, e involucrarse en la segunda- el 
observador siempre marca el paso del ejercicio analítico; puesto que, constantemente escoge un punto 
desde el cual mirar, qué cortar,  qué subdividir, etc. Siendo lo ideal, una descripción enfocada en la 
interpretación, y una interpretación orientada a la descripción. Bien mencionan Casetti y Di Chio, que 
“en suma, incluso el diseño más personal debe ser finalmente legitimado por el propio texto21”.  
 
 
 Comprensión preliminar e hipótesis explorativa 
 
Al principio, el analista tiene un primer acercamiento a su objeto, donde lo conoce sin descomponerlo; 
sólo permitiéndose vivirlo (bajo la idea de que el cine no se lo ve, sino se lo vive). En esta fase, el 
analista construye una idea, que está firmemente ligada a su forma de entender la realidad, es decir, a 
una presencia idiosincrática del observador. Por ello, los siguientes factores, encaminan las operaciones 
sucesivas y la lectura del film (sin que esto signifique que dichos factores determinan sus resultados). 
 
La comprensión preliminar, es una pre-comprensión, o un conocimiento previo, que tiene el analista 
sobre el texto fílmico. La hipótesis explorativa orienta la lectura, ya que está relacionada a las posibles 
expectativas de resultados, bajo las cuales se trabaja. Ninguna de estas  expectaciones es concluyente, 
puesto que en el camino, se verifica o refuta el discernimiento inicial del investigador. Sin embargo, 
son importantes, ya que bosquejan el camino, para el analista. 
 
…(cuando empiezo a comentar la presencia de un texto, debo saber por lo menos a dónde 
quiero llegar: si no sé qué quiero encontrar, tampoco sabré qué buscar, cómo buscarlo, dónde 
encontrarlo; sobre todo, no sabré si lo que estoy recuperando, de la manera en que lo recupero y 
en el lugar en el que lo recupero, me será útil y productivo con respecto al resultado); por otro 
lado debe compararse con los datos que van apareciendo (una hipótesis interpretativa debe 
                                                     
21CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 24 
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apoyarse en un conjunto de pruebas: no puedo obligar a decir a un texto aquello que no quiere 
decir).22 
 
 
 Delimitación, elección del método y exploración 
 
Estos tres pasos, ayudan a precisar un equilibrio en la investigación. Ellos se escogen tras un 
acercamiento inicial, y permiten al analista, establecer pautas substanciales. La delimitación del campo, 
traza hacia dónde debe observar el analista en su investigación. Demarca y limita qué va a indagar; 
hacia dónde va a ir; se especifica si se analiza una película, una secuencia, una escena, etc.  
La elección del método, pone a disposición un sinnúmero de técnicas y recursos teóricos. Como se 
señaló al inicio de este tema, al no existir un método universal para analizar el film, estos instrumentos 
se presentan como diversos caminos, que sirven, según los propósitos de cada investigador. La 
indagación de los aspectos específicos de la investigación, es la fase final, en la cual se establece qué 
se va a estudiar. Aquí se plantea, si la investigación requiere analizar los componentes, la 
representación, la dimensión narrativa, lo que comunica la película, etc. 
 
Después de resumir brevemente los principios del ejercicio analítico, es prudente señalar que la 
presente investigación, plantea realizar un análisis narrativo (que entiende al film como texto, y que se 
encarga de levantar, desmontar y analizar, un fragmento representativo del film, junto al análisis 
fenomenológico del personaje y demás recursos cinematográficos pertinentes). Análisis que se 
especifica en el segundo capítulo, y que se desarrolla en el tercero. 
 
Junto al análisis narrativo, se suman otras  propuestas cinematográficas, que facilitan a la analista 
describir la construcción y representación de la mujer, en el principal personaje femenino  (April 
Wheeler), y exteriorizar el discurso de dicho film. 
 
Las siguientes páginas, intentan resumir la carga semiótica que tiene la imagen. De esta manera, 
justificar la razón de usar la semiótica, como una herramienta dentro de este análisis. 
 
 
 
 
                                                     
22CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 26 
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1.3 Aproximación semiótica 
 
 
Al plantear al film como un texto fílmico, supone que éste, está codificado más de una vez. Estos 
códigos están reflejados en los distintos lenguajes que utiliza el film, como son la imagen, música, 
montaje, lenguaje, iluminación, etc.  
 
En este caso, lo que hace el análisis, es utilizar ciertos conceptos dela semiótica estructural, para 
aplicarlos en el cine. De hecho, al decir que el film, es un texto, significa que es un espacio discursivo. 
El texto, entonces es una producción de sentido, infinito en su escritura y en su  lectura. Además, de 
que el personaje, al ser objeto del relato, es parte del nivel semiótico.  
 
Se puede incluir esta disciplina, ya que la presente investigación requiere de sus cimientos, tanto por el 
análisis narrativo, el discurso fílmico, y los enunciados de estado y de hacer del personaje. 
Conjuntamente, porque así como la semiótica se encarga del estudio lingüístico, la lengua en general, 
ha servido como base para analizar cualquier otra producción significante, como el cine. 
 
La semiótica, posibilita entender el significado de los signos, es decir, de imágenes icónicas, que 
simbolizan sentidos culturales, y que a partir de ellos, se construyen discursos. “Consideradas como 
textos visuales, las imágenes se pueden estudiar a partir de un sistema de reglas, es decir, de un 
código teórico usado como instrumento de análisis”23. 
 
El reto no es simple, la semiótica, es una disciplina extensa y compleja. Sin embargo, este texto, se 
propone explicar una pequeña parte de su estudio. De esta forma, tener presente la carga semiótica, que 
tienen ciertos enunciados, en el film “Revolutionary Road”.  Además, analizar al cine, con una base 
textual, puede ayudar a verlo con más claridad, con más rigurosidad. Finalmente, siempre puede ser 
valioso entender como texto el film. 
 
El término semiótica, viene del griego semeion, que significa signo. Esta disciplina, existe en tanto se 
ha desarrollado el lenguaje en la humanidad. Por lo cual es dependiente de la realidad de la 
comunicación, y la necesidad de nominalización, que  es parte de simbolizar. 
 
                                                     
23ZECCHETTO, Victorino (2002). La danza de los signos: nociones de semiótica general. Quito: Abya-Yala. 
p.178 
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Victorino Zecchetto, piensa al film, como un objeto del lenguaje, como lugar de representación, como 
momento de narración y como unidad comunicativa. Las imágenes cinematográficas están llenas de 
cargas simbólicas y sentidos. El cine, al representar y construir  realidades, selecciona y estructura 
signos comunicativos. Es decir, otorga y genera significados, porque está realizado a partir de una 
interpretación de la realidad y su representación. 
 
La necesidad de analizar los signos, surge por la sencilla, y a la vez compleja razón de que, entender un 
signo, implica comprender lo que éste representa, y de esta forma, entender parte de la realidad (todo lo 
que se puede ver, sentir, pensar, imaginar y experimentar). La pregunta surge así: ¿qué discurso se 
presenta en la pantalla, cuando se mira el film “Revolutionary Road”?, ¿qué tipo de mujer se 
representa, mediante el personaje April Wheeler? 
 
Por su parte Jaime Bausate dice: “cuando utilizamos el término significación, estamos haciendo 
referencia a todo el proceso a partir del cual creamos significados, damos significado y relacionamos 
estos significados”24. Esto, es precisamente lo que realiza el humano mediante el cine; ya que refuerza 
y crea sentidos, a partir de las imágenes e historias que presenta. 
 
Para la Asociación Nacional de Periodismo del Perú, la semiótica es una ciencia que incluye como 
objeto de estudio, a toda manifestación de la creatividad humana -como el cine- y a todo hecho o 
proceso natural, que tenga un significado para la especie humana. 
 
Desiderio Blanco y Raúl Bueno, explican que “desde la aparición de la Semiótica, cada objeto del 
mundo ya no solamente es ese objeto, sino también “otro” objeto no presente, al que representa y por 
el que a veces tiene más importancia que la que le otorga su propia naturaleza”25. Añaden, que la 
semiótica, por ser una disciplina de carácter científico y manejar resultados rigurosos, puede ser 
incorporada en los métodos analíticos. Siendo, justamente, lo que se intenta realizar en esta propuesta 
de análisis cinematográfico. 
 
Para Zecchetto, la teoría de los signos, tiene como propósito estudiar los conceptos básicos y generales 
que atañen a la problemática sígnica.  A esta ciencia le corresponde estudiar la estructura de los signos 
y la validez que puedan tener en las percepciones culturales, procurando además, enfrentarse a 
                                                     
24 ESCUELA DE PERIODISMO Jaime Bausate y Mesa (2003). Semiótica. Lima: Programa de Educación a 
Distancia en Periodismo (PROED). p. 21 
25 BLANCO, Desiderio; BUENO, Raúl (1989). Metodología del análisis semiótico. Lima: Universidad de Lima. 
p.11 
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explicaciones teóricas, que otorguen razones coherentes de aquellos fenómenos que son parte de la 
comunicación humana. 
 
La semiótica, se presenta como  un punto de vista sobre la realidad, una forma de comprender cómo las 
cosas se transforman en signos y son portadores de significados. Junto a esto, la semiótica presta 
atención a la semiosis: 
 
La semiosis es un fenómeno operativo contextualizado, en el cual los diversos sistemas de 
significaciones transmiten sentidos, desde el lenguaje verbal al no verbal, pasando por los 
lenguajes audiovisuales, hasta las más modernas comunicaciones virtuales26. 
 
La  semiótica considera al lector, como un interlocutor, y explica que el texto (escrito o audiovisual) le 
construye, permitiéndole un espacio activo, y a la vez sirviéndole de guía en el recorrido.  
 
Ahora, es necesario esclarecer que la imagen que puede ser analizada, es aquella que es signo. Los 
signos son una expresión, una manifestación del ingenio humano, y de su intelecto.  
 
El signo tiene tres características. En primer lugar se lo percibe de forma física; siempre se refiere a 
algo más, que sí mismo; y en tercer lugar, se lo debe reconocer como un signo. 
 
Los signos pueden ser explicados bajo el lead, (expresión aplicada al periodismo). El lead es el 
conjunto de preguntas básicas e iniciales, dentro del género periodístico. Estas interrogantes suelen ser 
cinco: quién, cuándo, cómo, dónde, cuánto, y se pueden extender a por qué y para qué. Las respuestas, 
permiten comprender la referencia, intencionalidad, lugar dónde puede ser empleado, funcionamiento, 
nivel de intensidad y selección, del signo.  
 
Por escribir un ejemplo, en la película italiana “Malena”, de Giuseppe Tornatore, se puede advertir que 
Malena -el principal personaje femenino- no es simplemente una mujer que vive un drama; sino, es la 
representación, mediante un personaje femenino, de Italia, y su sufrimiento en la Segunda Guerra 
Mundial.  
 
                                                     
26 ZECCHETTO, Victorino (2002). La danza de los signos: nociones de semiótica general. Quito: Abya-Yala. p. 
10 
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Se comprenden las imágenes, o al menos la mayoría, porque son parte de los códigos 
convencionalizados. Por ello, las imágenes no son sólo signos, sino además, producciones sociales, con 
intencionalidad, por lo cual se las reconoce como textos discursivos.  
 
Toda imagen que se analiza en este texto, es un signo icónico. El icono27 en la semiótica, es entendido 
como un signo comunicacional. En términos de Zecchetto, apunta a la relación que se establece entre 
un signo visual y el objeto que él representa, y la manera en que esa relación logra producir la 
comunicabilidad de la imagen (de manera mediatizada, indirecta y sígnica).  
 
El signo icónico, debe poseer cierta similitud, característica,  propiedad o analogía del objeto al cual 
representa; además, ser parte de la convención social, para que sea posible su lectura y decodificación. 
Esto implica que dentro de la imagen icónica, debe permanecer intocable cierto referente del objeto 
representado; y junto a esto, es necesario tomar en cuenta el contexto, ya que ello, también definirá su 
significado. 
 
Los estímulos que nos proporcionan las superficies icónicas, como el film, producen material básico 
para que la mente construya ideas. Por su parte, Gubern entiende a la imagen icónica, como una 
condición que permite expresar el mundo distinguido. 
 
…es una categoría perceptual y cognitiva, una categoría de representación que transmite 
información acerca del mundo percibido visualmente, en un modo codificado por cada cultura, 
lo que autoriza a referirse a una dialectización de la expresión icónica en la cultura humana28. 
 
Los textos visuales generan un sentido, el cual a su vez es tal, porque hay gente que así lo interpreta. 
Esto también sucede con el cine. El producto cinematográfico crea sentidos mediante el proceso 
comunicacional, es decir, se cargan significados dentro  de sus imágenes.  
 
Por su parte, la Escuela de periodismo Jaime Bausate y Mesa, señala que  “sin darnos cuenta nos 
convertimos en una suerte de voceros de toda nuestra estirpe”29. Y si cada individuo contribuye a 
exponer ideologías, sea de forma directa, indirecta, consciente o inconsciente, ¿por qué el cine -
construcción del intelecto humano- no habría de hacer lo mismo? 
                                                     
27 El término iconismo, viene del griego eikón, que significa imagen o ícono, y del latín, que nombró en el 
imperio romano imago, a lo que ahora se entiende por imagen.   
28 GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. p 21 
29 ESCUELA DE PERIODISMO Jaime Bausate y Mesa (2003). Semiótica. Lima: Programa de Educación a 
Distancia en Periodismo (PROED). p. 142 
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La imagen, cuando es símbolo, se convierte en una especie de puente entre el sujeto y la realidad, 
siendo sus significaciones y sentidos, diacrónicas. Por ello, existen diversas formas de expresar lo 
mismo. Quizás las temáticas estén agotadas en el cine, sin embargo, los estilos jamás. Se puede decir lo 
mismo, pero de diferentes formas, y ello implica no sólo expresiones distintas, sino cambios en las 
interpretaciones de los sentidos. 
 
Por ejemplo, a la hora de hacer cine, el tema más cotizado suele ser el amor, sea como tema principal o 
secundario. Sin embargo, aunque varias películas presentan el mismo tema, cada una lo expresa desde 
distintos rincones. Películas como  “The reader” (de Stephen Daldry), “The constant gardener” (de 
Fernando Meirelles), “Legends off the fall” (de Edwars Zwick ), “Brokeback mountain” (de Ang Lee), 
“Blanco” (de Kieślowsk,), “The Postman Always Rings Twice” (de James M. Cain),  “Monster” (de 
Patty Jenkins) “Cashback” (de Sean Ellis ), “Happy Together” (de Wong Kar-wai),contienen en su 
argumento una historia de amor, y aun así, desde sentidos tan diferentes, desde ideologías muy 
distintas.  
 
Sin embargo, este estudio, plantea utilizar la semiótica para analizar los enunciados de estado y de 
hacer. Es decir, semióticamente, la relación del sujeto (April Wheeler), con el objeto de deseo, y los 
cambios que surgen entre la relación sujeto-objeto, que surge como condición determinante en el 
discurso fílmico. 
 
Si un texto-imagen, tiene un sentido, significa que está cargado de ideología y  que es portador de un 
discurso. “La noción de discurso alude al contexto en que nacen y se mueven dichos sentidos, apunta a 
las subjetividades e instituciones que se entrelazan para crear y dar a conocer sus 
representaciones30”. 
 
Cuando se analiza el discurso, se debe considerar, que éste, posee dos nociones: el contexto y el texto. 
El primero, será el soporte donde obtendrá sentido como discurso. Fuera del contexto, dicho discurso 
es sólo un texto. El contexto es la forma en la que se ubican los discursos dentro de la sociedad. El 
segundo, hace referencia al cuerpo del texto, al producto de carácter escrito, hablado o visual. 
 
El contexto, es algo considerado dentro del análisis narrativo, además del texto en sí. Sin embargo, los 
datos levantados, serán sometidos a la visión semiótica. 
                                                     
30 ZECCHETTO, Victorino (2002). La danza de los signos: nociones de semiótica general. Quito: Abya-Yala. 
p.185 
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Como la  Escuela de periodismo “Jaime Bausate y Mesa” explica, el contexto es determinante, porque 
el signo será escogido:  
 
…en relación con el contexto, ya que éste de alguna manera no sólo condiciona, sino casi 
determina la posibilidad de usar determinados signos en un contexto cualquiera, sea 
considerado el contexto exógeno, el externo, físico o el contexto endógeno, el contexto 
sicológico, la sensibilidad de cada uno de los participantes en el acto comunicativo o un 
contexto paradigmático en función a aquello que se da a título de propuestas, a título de 
recomendaciones o de prohibiciones y también el contexto sintagmático, el cual tiene que ver 
con la puesta en escena de estructuras enunciativas31.   
 
Cuando la semiótica es capaz de estudiar los factores emotivos y pasionales de un texto, es también 
capaz de ser empleada en el análisis cinematográfico. Porque el cine, además de ser un soporte, que 
envuelve un sinnúmero de mecanismos técnicos y estéticos, para sostener el argumento e historia, es, y  
continuamente será aquella tela negra que permite visualizar las pasiones humanas. Por ello, la 
necesidad de una categoría que teóricamente exponga, el uso de esa condición esencialmente emotiva 
del cine. 
 
El discurso es un fenómeno cultural que produce sentido. Todo discurso, tiene un sentido, un mensaje 
situado, realizado por alguien, y con cierta intencionalidad. Esto es evidente en el cine. La construcción 
de personajes e historias en general, son construcciones de sentidos sociales y culturales. Los discursos 
son parte de la práctica social, y al ser leídos por los espectadores, generan la circulación de un 
componente ideológico.  
 
Hoy  -más que nunca- se observa que la imagen genera y reproduce sentidos sociales. El cine, expone 
formas de abstracción y entendimiento de la realidad, y lo hace desde “aquellos discursos elaborados 
con materias significantes tan diversas como la imagen, el sonido, el gesto, y el comportamiento 
social”32. 
 
Decir que un film no afecta al espectador, es tan severo, como decir que el viajero no ha sido cambiado 
por el viaje. Cuando el espectador se sienta, y está dispuesto a mirar una película, se sienta como el 
paciente frente al experto. Permite que la película le lleve por sus senderos, sin que él pueda hacerse 
para atrás –a menos de que deje de mirar-. Está dispuesto a zambullirse en el duro -pero seguro- 
                                                     
31 ESCUELA DE PERIODISMO Jaime Bausate y Mesa (2003). Semiótica. Lima: Programa de Educación a 
Distancia en Periodismo (PROED). ps. 31-32 
32 BLANCO, Desiderio; BUENO, Raúl (1989). Metodología del análisis semiótico. Lima: Universidad de Lima. 
p.14 
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espacio que le ofrece el cine. Cuando el espectador desea verdaderamente ver el film, se entrega ante 
él, en cuerpo y alma. 
 
Esta condición del cine, implica que el espectador, más que un ser entretenido, es un observador, de la 
realidad de la película. Mira y aprehende su contenido, aunque no lo haga de forma consciente. El 
espectador crítico, observa, disfruta y analiza. Éste, tiene la posibilidad de disfrutar del mundo que el 
cine le ofrece, sin perder la conciencia de que hay un discurso inmerso. Se arroja ante aquel mar, 
dispuesto a sumergirse, pero no a ahogarse. 
 
De igual forma, sucede con “Revolutionary Road”. Cuando el espectador se entrega al film, le sucede 
lo mismo que al amante respecto del amor. Esto significa, que siempre, en algún momento, termina 
siendo afectado. 
 
La motivación que lleva  a la analista, a investigar sobre esta película y personaje, es por la afección 
emocional que experimentó al mirar dicho film. Si bien se advierte que, este –y cualquier otro- 
personaje, es una representación, April Wheeler, haló ciertos hilos de la condición humana, que como 
persona, y como mujer,  punzaron de curiosidad a la investigadora.  
 
La sección final de este capítulo, presenta a la metodología estructuralista dentro de esta investigación. 
En las siguientes páginas se resume la importancia y utilidad del estructuralismo. Disciplina que 
permite segmentar y analizar la película, entendiéndola como una estructura, integrada por diversas 
partes imprescindibles, que afectan al todo.  
 
 
1.4 Metodología estructuralista 
 
 
En primer lugar, cabe citar a Jacques Amount, para señalar que “el análisis textual del film procede 
indudablemente del análisis estructural en general.”33Motivo que permite integrar a la metodología 
estructuralista, como instrumento del presente análisis fílmico. Asimismo, que el análisis estructural34, 
puede aplicarse a distintas producciones, sean estas obras artísticas o literarias, como el film. 
 
                                                     
33 AMOUNT, Jacques; MARIE, Michel (1990). Análisis del film. Barcelona: Paidós Ibérica. p 97 
34 Sobre el análisis estructural del film, revisar trabajos de Roland Barthhes, como sus artículos de la “Revue 
Internationale de Filmologie”. 
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Muchos autores, concuerdan en que es difícil caracterizar  y definir esta metodología, ya que ha 
adoptado múltiples formas. Este movimiento europeo, que surgió a mediados de la década de los 
cincuenta en Francia, tuvo sus cimientos en la lingüística de Ferdinand Saussure, y se dice, que nace 
cuando el  filósofo Claude Lévi-Strauss, publicó un artículo titulado “El estudio estructural del mito: 
Un mito, donde afirmaba que el mito como el resto del lenguaje, está formado por unidades 
constituyentes.”35 
 
El estructuralismo nace en las primeras décadas del siglo XX como una corriente cultural 
caracterizada por concebir cualquier objeto de estudio como un todo, cuyos miembros se 
relacionan entre sí y con el todo de tal manera que la modificación de uno de ellos modifica 
también los restantes y que trata de descubrir el sistema relacional latente (es decir, su 
estructura)36. 
 
Los representantes más destacados del movimiento estructuralista, son: Roland Barthes, Michel 
Foucault, Jacques Lacan, Luis Althusser y Jacques Derrida. 
 
El estructuralismo, es un movimiento heterogéneo, con validez operante. Uno de los planteamientos 
del estructuralismo, es que el sujeto ya no es la noción básica, sino, es la estructura y la relación; Esta 
metodología rechaza el subjetivismo, humanismo e historicismo. Este  movimiento científico, aportó a 
todas las ciencias e  investigaciones sociales. “Jean Piaget ha definido el estructuralismo como un 
método de investigación basado en el concepto de totalidad, autorregulación y transformación 
común”.37 
 
Por su parte, Jacques Amount indica que “lo que la crítica o el análisis estructuralista desean develar 
es siempre la estructura “profunda” subyacente de una producción significante determinante, que es 
la que explica la forma manifiesta de esta producción”38. 
 
Esta disciplina, plantea el estudio de las relaciones de las partes, que conforman la totalidad de un 
sistema. 
 
                                                     
35Artículo publicado en Journal of American Folklore “El estudio estructural del mito”. 1955. 
36 RICO, Ortega Agustín. El estructuralismo. [en línea] 1996 [citado 13 de abril del 2009]. Disponible en: 
http://ruc.udc.es/dspace/bitstream/2183/5282/1/ETSA_20-5.pdf 
37  RICO, Ortega Agustín. El estructuralismo. [en línea] 1996 [citado 13 de abril del 2009]. Disponible en: 
http://ruc.udc.es/dspace/bitstream/2183/5282/1/ETSA_20-5.pdf 
38 AMADOR BECH, Julio (2011).Los modelos de comunicación y los límites del estructuralismo. México: 
Derecho a comunicar. p 96 
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…constituye el modelo explicativo básico para comprender la realidad. El individuo, el 
elemento aislado, queda desplazado como núcleo del análisis, y su lugar lo toman las redes de 
relaciones, transformaciones y líneas de fuerza que se dan en la totalidad del sistema. El objeto 
que se estudia no puede ser comprendido en sí mismo, al margen del resto, sino que adquiere su 
significado por sus relaciones con los otros y por su disposición en el todo. […] El ser humano 
deja de ser el centro, este lugar lo ocupa la compleja red de relaciones, diferencias y fuerzas que 
constituyen la realidad39. 
 
En esta tesis, la totalidad que se va a estudiar es el film “Revolutionary Road”. Cada episodio, 
secuencia y escena, tiene una fuerte relación, tanto de continuidad como de dependencia, desde lo 
narrativo, hasta lo estético. 
 
…el término estructura designa un conjunto en el que cada una de las partes que lo 
integran sufre alguna modificación por el mismo hecho de pertenecer al conjunto y 
tiene propiedades distintas de las que podrían tener si perteneciesen a otro conjunto o 
grupo de estructuras tanto en su aspecto sensible como en su función, sentido o valor.40 
 
 
La metodología estructuralista, es en una postura filosófica, una forma de entender la realidad. Y como 
cualquier gran disciplina, tiene contestatarios y posturas encontradas. Jean Piaget, se pronuncia 
respecto al estructuralismo, y escribe:  
 
…si se centra la atención en las características positivas de la idea de estructura, se encontrarán 
al menos dos aspectos comunes a todos los estructuralismos: por un lado, un ideal o las 
esperanzas de intangibilidad intrínseca, fundados sobre el postulado de que una estructura se 
basta a sí misma y no requiere, para ser captada, recurrir a toda suerte de elementos extraños a 
su naturaleza; por la otra, las realizaciones obtenidas, en la medida en que se lleguen a alcanzar 
efectivamente ciertas estructuras, cuya utilización evidencie algunas características generales y 
en apariencia necesarias que presenten a pesar de su variedad.41 
 
El principio fundamental del estructuralismo es que se basa en una totalidad, que no es la simple suma 
de sus partes, más bien esta totalidad informa y configura dichas partes. Al estructuralista lo que le 
interesa es determinar las relaciones entre (x) objetos, para que constituyan una identidad de patrón o 
de estructura, que asegure que no se trata de otra. 
 
                                                     
39ACFILOSOFÍA ACTIVIDAD DE FILOSOFÍA. El estructuralismo. [en línea] 2011 [citado 7 de abril 2012]. 
Disponible en: http://www.acfilosofia.org/index.php/materialesmn/filosofas-y-filosofos/249 el-estructuralismo 
40 RICO, Ortega Agustín. El estructuralismo. [en línea] 1996 [citado 13 de abril del 2009]. Disponible en: 
http://ruc.udc.es/dspace/bitstream/2183/5282/1/ETSA_20-5.pdf 
41EL ESTRUCTURALISMO SEGÚN  PIAGET JEAN. Introducción y planteamiento de problemas. [en línea] 
1999 [citado 18 de abril 2012].  Disponible en: 
http://estructuralismo.wikispaces.com/Introducci%C3%B3n+al+estructuralismo 
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La estructura está conformada de elementos, “pero éstos se subordinan a leyes que caracterizan al 
sistema como tal; estas leyes, llamadas de composición, no se reducen a asociaciones acumulativas, 
sino que confieren al todo, como tal, propiedades de conjunto distintas de las de los elementos”42. 
                                                                                                                                                        
Ortega Rico, señalo que cada parte que compone a la estructura, “sufre alguna modificación por el 
mismo hecho de pertenecer al conjunto y tiene propiedades distintas de las que podrían tener si 
perteneciesen a otro conjunto o grupo de estructuras tanto en su aspecto sensible como en su función, 
sentido o valor”43. Esto,  se debe tener presente en cualquier film, ya que el mínimo cambio en su 
estructura general, implicaría, un cambio de sentido. 
 
Una escena,  aún por más pequeña que sea, respecto a todo el cuerpo fílmico, se convierte en 
indispensable. No sería la misma historia “Revolutionary Road”, sin la escena en que April y Frank se 
enamoran; o sin la escena de su muerte, o sin la discusión que tienen en la sala, tras llegar de la playa. 
Cada secuencia es precisa, cada una es vital, dentro de la estructura final. 
 
Es impensable el film “Inmortal Beloved”, de Bernard Rose, sin la escena, en que Beethoven de niño, 
escapa en la noche de su cuarto, y llega a un lago, en donde se acuesta, y parece perderse entre el 
reflejo de todas las estrellas en el cielo. Es una pequeña escena, pero de una importante belleza.  
 
Otra película que se puede señalar es “Wicker Park”, de Paul McGuigan este film, sin la escena en que 
Lisa sonríe de felicidad, por la propuesta del protagonista, de vivir con ella, se queda en la total 
incertidumbre.  “In to the wild”, de  Sean Penn, no sería lo mismo sin la escena final, donde 
Christopher reflexiona sobre la felicidad compartida, y muere envenenado, tras perseguir su sueño. O 
“La teta asustada”, de Claudia Llosa, con la maravillosa escena, donde Rosa, canta la canción de la 
sirena, mientras cruza el pasillo. 
 
Es posible aplicar la metodología estructuralista, ya que es necesario estudiar el conjunto de relaciones 
subyacentes, mediante las cuales las cosas pueden funcionar como signos. Indiscutiblemente el cine, y 
más aún éste film puede ser legado como un signo, puesto que es tridimensional, detallado, con color, 
editado, en movimiento, poseedor de sonido, posible, familiar y de actualidad. 
                                                     
42EL ESTRUCTURALISMO SEGÚN  PIAGET JEAN. Introducción y planteamiento de problemas. [en línea] 
1999 [citado 18 de abril 2012].  Disponible en: 
http://estructuralismo.wikispaces.com/Introducci%C3%B3n+al+estructuralismo 
43 RICO, Ortega Agustín. El estructuralismo. [en línea] 1996 [citado 13 de abril del 2009]. Disponible en: 
http://ruc.udc.es/dspace/bitstream/2183/5282/1/ETSA_20-5.pdf 
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Esto obliga a estudiarlas relaciones entre las repeticiones y reapariciones, que rompen la barrera  de la 
linealidad. Haciendo un seguimiento transversal, de elementos de fuerza estructural y de interés para la 
analista, con conciencia de que son partes de una totalidad. Trabajando sobre los elementos 
individualmente, y en su juego de reciprocidad, tanto en sus relaciones entre sí,  dentro de cada 
segmento, y con el todo. 
 
Finalizado el primer capítulo, donde se han expuesto todas las categorías aplicadas a la investigación, 
se puede proceder a avanzar camino hacia el análisis del film. Para esto, el siguiente capítulo ofrece un 
primer paso, que implica ubicar el film “Revolutionary Road”, en el cine. Asimismo, exponer los 
componentes del análisis narrativo, y sus tres niveles. Y finalmente, la dinámica que surge en el relato, 
entre el sujeto y objeto. 
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CAPÍTULO II 
 
 
HACIA EL ANÁLISIS DEL FILM 
 
 
2.1 Ubicando el film 
 
 
El viaje analítico de esta investigación, demanda ubicar el film “Revolutionary Road”, señalando su 
narrativa, y características.  Si bien el presente trabajo, no es un estudio de tipo de cine, ni de género, se 
considera pertinente este paso, como una forma de avance en el camino hacia el análisis. 
 
Conocer que este film cumple varios fundamentos del clasicismo, permite de alguna manera catalogar 
las fórmulas básicas de su construcción. Aunque, hablar sobre cine, de forma tan general, puede ser un 
grave error. 
 
En primer lugar, es difícil de discutir, o escribir sobre cine, en términos generales. Puesto que resulta 
complicado especificar o dividir al cine, ya que esta expresión artística, tiene la posibilidad de adoptar 
y adaptarse a un sinnúmero de recursos narrativos, semióticos y estéticos; es decir,  es complicado 
porque la experiencia fílmica, es un arte de constante transformación. Y precisamente por esta 
complicación, se hace aún más necesario, iniciar  ubicando al film.  
 
Por ello, el siguiente capítulo, presenta los presupuestos, de lo que se entiende por cine clásico, basado 
en lo que su narrativa expone.  
 
“Revolutionary Road”, es una adaptación de la obra literaria “Lifes of quiet desperation”. La película 
fue realizada en el 2008, es decir, relativamente contemporánea. Sin embargo, no puede ser ubicada 
dentro de lo que se reconoce como cine moderno, o posmoderno. Esta película, se supone dentro de las 
reglas técnicas y estéticas de lo que se llama cine clásico. 
 
30 
 
Es necesario señalar, que esta tesis utiliza la expresión cine clásico, en un sentido técnico. Entendido 
como un conjunto de estrategias, modalidades y formatos convencionales y dominantes,  dentro de la 
lógica fílmica, que surgieron principalmente entre 1917 y 1960. 
 
El cine clásico, responde a las primeras formas de hacer cine industrialmente y de presentar historias 
mediatizadas y comerciables. Hoy en día, se puede acuñar el término de cine clásico a un film 
contemporáneo, puesto que varios films, apuntan al mismo modelo técnico y narrativo, que el de hace 
años atrás. Además, se hace evidente, que actualmente no todos los films que encajan en el cine 
clásico, responden al discurso moralista de las fábulas  como señalaba Seymour Chatman.  
 
Este cine propone la fórmula clásica para hacer cine. La cual es un formato digerible y de fácil 
decodificación para cualquier espectador. Lauro Zavala, escribe: “el cine clásico, entonces, establece 
un sistema de convenciones semióticas que son reconocibles por cualquier espectador de cine 
narrativo, gracias a la existencia de una fuerte tradición.”44 
 
Propone que  los films estén óptimamente balanceados, blindados, editados, que la música acompañe a 
la historia, y que ésta, sea narrada de forma extraordinaria y clara. En pocas palabras, que las películas 
estén bien contadas. De esta manera, garantizar que no presente un conflicto estético, técnico o 
narrativo, demasiado grande, que pueda desembocar en  una confusión para el espectador o público.  
 
Estas disciplinas, se repitieron, convirtiéndose en una forma segura de producción fílmica, cayendo 
varios realizadores, en producciones claramente marcadas por el culto a la mercancía, la industria y la 
belleza canónica.  
 
Por aquel culto comercial, a partir de la segunda mitad del siglo XX, apareció una fuerte crítica y 
cuestionamiento, hacia el cine clásico.  La nueva ola francesa, el neorrealismo italiano, el tercer cine, 
etc., son parte de esos movimientos que surgieron en contraste al cine clásico, y que presentaron 
distintas propuestas técnicas, estéticas e ideológicas que -aunque importantes- esta tesis no se propone 
explicarlas. 
 
                                                     
44 ZAVALA, Lauro. Razón y Palabra: cine clásico, moderno y posmoderno. [en línea] México, 2005 [citado 7 de 
agosto de 2005]. Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html 
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La crítica que se ha hecho a Hollywood,  por parte de nuevas tendencias cinematográficas, así como de 
los llamados independientes y algunas otras tendencias, tanto de productores, como guionistas, 
directores, actores, críticos y espectadores, es una  crítica y oposición “más de carácter ideológico que 
estilístico o cinematográfico, pues después de los movimientos político-artísticos de los años sesenta, 
se debe reconocer cierto agotamiento expresivo del cine subterráneo o independiente tanto en sus 
historias como en sus lenguajes45”. 
 
El cine clásico, suele respetar las convenciones narrativas, visuales, sonoras, e ideológicas. Es un cine 
de ciertas estrategias técnicas y estéticas, que ha sabido reunir distintos elementos de varias tradiciones 
artísticas, originadas y experimentadas, incluso antes de su propio surgimiento. Sobre esta dependencia 
Gubern, escribe que aquella “fusión de tradiciones artísticas diversas fue tan fecunda que puede 
afirmarse que la ontogénesis del cine desbordó ampliamente su filogénesis estética”.46 
 
Desde sus primeros años se asistió, en efecto, a una activa ósmosis entre la industria del cine y 
los profesionales del music-hall, de la opereta, del circo y del teatro, tanto de los espectáculos 
de magia (de los que procedió Georges Méliès), de variedades (de los que provinieron Charles 
Chaplin y Buster Keaton, entre otros), como de los melodramas (de los que llegaron Griffith, 
Lillian Gish, Mary Pickford y tantos más). En el arsenal de recursos de los melodramas 
decimonónicos halló el cine una cantera para su saqueo semiótico, pues en ellos se utilizaban 
decorados móviles y decorados partidos para representar varias acciones a la vez –como 
sucederá en el cine-, se usaban fundidos mediante el apagado de las candilejas de gas, se 
inmovilizaba la acción en un momento culminante como en los fotogramas congelados, se 
utilizaba el acompañamiento de una música de fondo y se integraban proyecciones de Linterna 
Mágica para representar visiones, sueños o recuerdos de los personajes.47 
 
Varios  autores, escriben que el cine clásico, es el que ofrece al espectador una experiencia 
espectacular. Facilitando, mediante lo fascinante, que la experiencia de ver cine, sea precisamente la de 
vivirlo, como se mencionó líneas arriba.  
 
Todos estos recursos que fue año tras año aprehendiendo el cine de otras artes, y de su propia 
condición, le ayudó a construir la mayor necesidad del cine ¿Qué sería del cine sin su característica de 
solidez?, ¿qué tipo de fuerza (dolor, risa, espanto, suspenso, fascinación) podría ejercer sobre el 
espectador, sin ser creíble la imagen que muestra? 
 
                                                     
45CASTELLANOS, Vicente. Revista digital universitaria: tendencias en el cine contemporáneo. [en línea] 
Cuajimalpa, UAM, 2006 [citado 10 agosto del 2012]. Disponible en:  
http://www.revista.unam.mx/vol.7/num6/art45/jun_art45.pdf 
46 GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. ps.  109-110 
47 GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. p 113 
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Observemos primero que todo lo que se muestre en el cine debe tener una apariencia de 
realidad […] en el cine todo lo que huele a estudio,  lo que es visiblemente maqueta, tela o 
cartón pintado, choca inmediatamente. Se advierte que hay que llevar la apariencia de la verdad 
hasta el detalle[…]Se trata de hacernos creer que objetos y personajes se hallan a cada instante 
prisioneros de su situación en el espacio, que hay entre ellos intermediarios obligados a uno y 
otro, que resiste. En otros términos, el cine no deja de proponernos su existencia por una 
especie de comedia de solidez y profundidad.48 
 
Aquella característica y necesidad de convencimiento, a través de  la imitación de la realidad o la 
demostración de que algo existe, es denominada como espesor, por Albert Laffay. Termino que 
alrededor de esta tesis, será también usada con ese mismo entendimiento. La necesidad de espesor que 
tiene el cine, le obliga, sea de forma real o mediante el trucaje y los artificios, mostrar cierto peso de 
verdad, para justificar que algo existe. Al existir aquel objeto, ser, etc., tendrá forzadamente otro objeto 
a su lado u otro espacio, otra persona; es decir que, obligadamente algo que existe, tiene un espacio en 
el mundo. 
 
Estas fábricas de sueños –expresión usada por Roman Gubern, para denominar los films- ejercen una 
gran influencia en los espectadores. Indudablemente ésta, la civilización de la imagen, construye sus 
formas de entender y sentir sobre el mundo, a partir de lo que mira y consume, convirtiéndose esta 
práctica, en una actividad que requiere de la postura crítica.  
 
No es posible dudar de la influencia social que ha tenido el cine en la formación de los valores, 
de las modas y de los comportamientos en nuestro siglo. Las gentes han vestido, han actuado y 
han hablado como las estrellas a las que admiraban, lo que nos llevaría a formular que no ha 
sido el cine tanto un espejo de la sociedad, como habitualmente se pretende, sino la sociedad un 
espejo del cine, retocando la famosa propuesta de Oscar Wilde sobre arte y la naturaleza. Y la 
revolución soviética no se habría exportado con tanta facilidad sin las obras maestras de 
Eisenstein y de Pudovkin, ni la legitimación social y la homogenización de gustos y de valores 
en las sociedades capitalistas habrían sido tan rápidas sin la existencia de Hollywood. Pero es 
cierto que, desde los trabajos pioneros de Sigfried Kracauer, se ha visto con razón en los textos 
fílmicos un valor sintomático, como expresión, con frecuencia inconsciente, del malestar, de las 
aspiraciones, de las frustraciones, de las esperanzas y de los traumas colectivos latentes en el 
cuerpo social.49 
 
Ahora bien, el cine clásico conoce y sigue las formas más eficaces de llegar al público, y es el que 
acoge la mayor parte de los componentes que se denominan como clásicos; los cuales facilitan (e 
intentan garantizar) crear ese puente entre el espectador y el film. 
 
                                                     
48 LAFFAY, Albert (1966). Lógica del cine. Barcelona: Labor. ps. 22-23 
49 GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. p 117 
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Varios lectores, podrían creer que el cine clásico, implica un cine pobre en su cuerpo o esencia. Pues, si 
bien existen producciones simplistas dentro de esta vertiente, también es posible que, se encuentren 
películas triviales y ligeras, dentro de lo que supuestamente debería ser el cine exquisito (por así 
decirlo). 
 
El cine ha ido encontrando diversos caminos, y tratar de definirlo en tendencias y géneros, se convierte 
para muchos, en un intento que resulta casi como el ejercicio de dividir la vida ¿Cuándo ha pasado el 
niño a ser adulto?, ¿en qué momento pasó el hombre maduro a la vejez?  
 
Así como la vida, el cine es un proceso que, resulta un tanto desconcertante pretender encajarlo, como 
si se tratara de dividir colores primarios (aunque la investigación y el método así lo exigen). Por 
aquella exigencia, la presente tesis recorrerá el camino de los componentes del cine clásico, pero 
además, extiende una invitación a que el lector abra su mente, se despoje de prejuicios y se permita 
entrar en el alma del personaje y del film. Este caminar, plantea la maravilla, no sólo del objeto de 
estudio, sino, de la experiencia del viaje analítico.  
 
 
2.1.1 Ciertos componentes del cine clásico 
 
En esta sección se mencionan ciertos componentes del cine clásico, que en su mayoría, se encuentran 
dentro del film “Revolutionary Road”; motivo por el que puede ser situado dentro de la tendencia del 
clasicismo. Sin embargo, antes de seguir en esta temática, quizás es importante volver a mencionar que 
el cine es una experiencia artística que tiene la posibilidad de cambiar y mezclar sus expresiones y 
recursos, según las intenciones de los realizadores, y de la lectura del espectador. Por ello, aunque se 
cumple la demanda de ubicar el film, es bastante arriesgado situarlo y hablar de cine, en términos tan 
amplios y generalizados. 
 
 
 La composición de las imágenes, cumple la lógica de representar la realidad. Es decir, siempre 
está siendo representado, aquel mundo percibido visualmente. “El artista, por otra parte, no 
puede duplicar mecánicamente la realidad visible, sino interpretarla y representarla, hay que 
concluir que el arte se define por su carácter mediador y necesariamente manipulador.”50 
                                                     
50 GUBERN, Román (1999). Del bisonte a la realidad virtual. Barcelona: Anagrama. p 36 
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Siendo la estructura visual constante, estática, omnisciente, horizontal y desde la mirada de un 
adulto. 
 
En “Revolutionary Road”, la secuencia de las imágenes, cuentan la historia de adelante hacia atrás, sin 
olvidar ciertos flashbacks, que ayudan a llenar vacíos en la historia. Esta linealidad permite al 
espectador saber y entender la historia, pero además, ser omnisciente, ya que la observará desde ambos 
protagonistas. El espectador, conoce las acciones ocultas de cada personaje; presencia sus silencios; 
está ante sus miradas perdidas; siente sus emociones a través de la música, etc.  
 
Esta historia está contada desde la perspectiva de un adulto, y demanda que otro adulto sea su 
espectador. Dicho film, demanda sensibilidad y silenciosa participación. Requiere que el espectador 
capte lo que no se dice, y que se sume a aquella experiencia, en la que se espera más de la misma vida. 
Y para ello, necesariamente debe ser un espectador, que tenga experiencia de vida, que pueda 
identificarse, y sentir en algún momento del film: “sí, a mí me ha pasado”, “yo he tenido las mismas 
dudas”, “yo me he sentido así”, o “nunca he querido preguntarme eso”, o “yo nunca haría eso”. 
Simplemente que sea capaz de presenciar el ejercicio de vida, de otras personas. Que aunque son 
personajes ficticios, se presentan ante los ojos del espectador, como seres reales. 
 
Quizás, la humanidad logra ser afectada por el cine, porque aunque irreal, constantemente siente, que 
poco a poco, la  historia humana es narrada mediante sus imágenes ¿Cómo explicar que una audiencia 
llore porque un hombre pierde su balón de futbol? Sin embargo, el cine, el teatro y otras artes, pueden 
convertir a un simple balón, en algo más. Ese mismo balón puede representar la única huella de 
amistad, de esperanza y de desolación, para el personaje del film “Cast Away”, de Robert Zemeckis. 
No es necesario, haber sido un náufrago, para que esta escena sea sobrecogedora; o haber tenido una 
pelota de mejor amigo. Requiere simplemente compartir la herencia humana, y la sensibilidad  de lo 
que implica vivir y sobrevivir. Un hombre cae en un pozo; una mujer muere en el mar. No hace falta 
haber vivido de cerca una situación así, para acompañar aquel dolor. Basta con ser, ser humano, y tener 
la posibilidad de reconocerse en los ojos de aquel extraño. 
 
 
 El inicio en el cine clásico, suele tener la función de anunciar, sea de forma explícita o no. 
Recurre al uso del plano general, al plano detalle. De esta forma, el espectador logra 
contextualizar, y obtener lo que se llama intriga de predestinación. 
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“Revolutionary Road”,  inicia con una toma general de la ciudad. De esta manera se contextualiza el 
ambiente  (ciudad-noche). Tras esta imagen, se observa un departamento con jóvenes (plano 
americano). Se asume que es una reunión o fiesta. Y por la ropa, se logra descifrar que el film está 
ambientado en los años 50. El entorno es de música suave, con gente conversando, y en el fondo se ve 
a Frank con unos chicos, y del otro lado a April con unas chicas. Frank mira a April de arriba hacia 
abajo, y sonríe. Ella lo mira fijamente y alza una ceja. Luego, se les ve conversando, en un espacio más 
retirado.  
 
Es apropiado extender el tema del inicio del film, ya que desde el comienzo,  y concretamente en la 
charla que Frank y April sostienen en la primera  secuencia, se presenta una idea que ronda en toda la 
película. Ella le pregunta a Frank “¿qué haces?”. Él responde en qué trabaja. Ella corrige la pregunta y 
dice “me refiero a qué te interesa hacer en la vida, no a qué haces para ganar dinero”. Él contesta “si 
tuviera la respuesta a esa pregunta, nos mataría de aburrimiento en dos horas”. Ella ríe a carcajadas. El 
asunto de encontrar qué les interesa en la vida, es un tema dominante, tanto en la parte de conflicto, 
como en la búsqueda de April. 
 
Luego bailan juntos. Ambos mantienen firme la mirada en el otro. Frank toma entre sus dedos los 
dedos de April. Ella regresa a ver las manos cogidas. Él devuelve la mano a la postura inicial. Ella le 
regresa a ver nuevamente, y con el otro brazo rodea los hombros de Frank, quedando los rostros muy 
cerca. 
 
Este inicio, ambienta la locación, la época y la hora; pero además, evidencia cierta esencia de los 
personajes. Se advierten sus interrogantes; la fuerza de April, en sus preguntas, en sus miradas; la 
despreocupación y la libertad de Frank, en sus respuestas. El espectador goza de ese primer momento 
de encuentro y de amor que viven los personajes; es decir, es cómplice en aquella primera chispa de 
amor, que tienen los protagonistas. Y por ese motivo, el observador, vive con los personajes, el entorno 
de atracción, donde Frank y April están felices juntos, donde sonríen, donde se enamoraron. 
 
La escena siguiente, devolverá al espectador al presente, es decir, unos años después. Regresándole a 
un mundo duro, donde los años, implican cambios, a veces buenos, a veces cargados de agotamiento y 
de melancolía. A partir de este momento, el espectador logra compartir con el personaje  la sensación 
de peso que implica el cambio, el tiempo. 
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 La puesta en escena, depende de las intenciones narrativas del film. El espacio también debe 
dar espesor y acompañar al personaje. En la puesta en escena, se hace evidente que lo 
importante es el personaje o personajes. Éstos, otorgarán la carga dramática y le acompañan al 
espectador en la lectura. Los personajes, generalmente desempeñarán arquetipos legibles para 
los paradigmas del público. Sin embrago, no siempre serán de tan fácil identificación, como el 
héroe y el villano.   
En la estructura clasicista, suele predominar el enfrentamiento entre protagonista y antagonista. Lo cual 
implica que la búsqueda de uno, obedece a la pérdida del otro; o que ambos buscan lo mismo, pero, 
desde espacios contrarios. Lo que le convierte a uno de los personajes (el antagonista), en el 
impedimento, hacia el objetivo o búsqueda del otro personaje (el protagonista). 
Es evidente, que mientras más trabajada sea una película, mayor complejidad tendrán sus personajes, 
disolviéndose los personajes buenos- totalmente buenos, y los malos- totalmente malos.  Pensar en la 
absoluta villanería, sólo por poder (Lex Luthor de Superman) o por belleza (la madrastra de blanca 
nieves), se convierte hoy en día, en algo extremadamente simplista.  
Un film que expuso un nuevo antagonista, fue “The dark knight”, gracias al extraordinario papel que 
realizo Heath Ledger, al interpretar a Guasón. Un ser sombrío -no corrompido por el dinero, el lujo, la 
política o el poder, como la mayoría de villanos- sino, simplemente por demostrar que todo ser 
humano, esencialmente tiene una parte oscura, y que sólo se requiere hallar el punto indicado, para 
activar aquel lado; para quebrantarlo. 
Aunque “Revolutionary Road, es un film con varias características del cine clásico, No se observa un 
personaje protagonista y un antagonista, además, de que todo depende desde qué personaje se cuente la 
historia. Frank, no es antagonista de April, o al menos, no de la forma más convencional, en la cual se 
entiende al antagonista, como antihéroe. El motor de acción de April Wheeler, es la búsqueda del viaje, 
de otra vida, de la felicidad, si se quiere. Frank por su parte, simplemente no tiene el valor de actuar 
respecto a esa búsqueda, y cumple la función de un personaje que complica y detiene el deseo de April. 
April necesita cambiar de vida. Piensa que la única forma de ser feliz, es tratando de cumplir aquella 
promesa que nunca se hizo, pero que siempre esperó, una vida distinta  a la del resto de personas. Ella 
pensó que al estar con Frank, viviría una vida diferente. Quizás pensó en una vida bohemia, de arte y 
de charlas intelectuales. April, descubrió  en Frank, al hombre más interesante de su vida. Un joven que 
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había viajado, que leía, y que anhelaba tener como expectativa de vida, el sentir a profundidad las 
cosas. 
April por su parte, una mujer que se demuestra segura, atractiva y que ha empezado su carrera de 
actuación, pone en aquel futuro prospecto (Frank), su esperanza de felicidad (de ser y vivir distinto). 
Años después, advierte que no es feliz. Es una actriz fracasada; una madre no por decisión; un ama de 
casa con la misma rutina que todas; una esposa, que espera a que su marido llegue a casa, con la misma 
sensación de frustración e infelicidad que ella. 
Sin embargo, aunque ella convence a Frank de cambiar su estilo de vida, y que apuesten todo a un viaje 
a París, él duda en medio camino. Frank cambia de parecer, al recibir una propuesta tentadora en su 
trabajo. Al dirigirse por otra senda que April, trunca su búsqueda de felicidad. Él no es feliz 
quedándose en aquella rutina, sin embargo, es más cómodo no arriesgarse a nuevo mundo, al posible 
fracaso, a la presión social. 
La búsqueda de April, no es la contraria que la de Frank. Pero tampoco es la misma. April no busca ir a 
París, sino París representa ese algo diferente. Para Frank, esa vida diferente y encontrar lo que 
realmente le apasiona, puede esperar. De hecho,  piensa que puede intentar encontrarlo, en el poder 
económico y el reconocimiento laboral, que la compañía Knox le ofrece. El protagonista y antagonista, 
al menos en esta historia, depende desde qué personaje se mira la historia. Simplemente cada 
personaje, con igual importancia narrativa, tiene un inicio y llegada distinta al otro. Y en ese caminar 
van chocando entre sí, ejerciendo presión, tomando acciones, transformándose y explotando, frente a lo 
que parece ser, más que cine,  un relato de la vida.   
 
 La sucesión de imágenes, está basada en la idea de causa efecto, siendo un cuerpo que depende 
de cada fragmento que la compone. En la edición clasicista, el sentido de una imagen, debe ser 
elocuente con el sentido de la siguiente. De la relación de dependencia entre oraciones, 
obedecerá el significado del film y  la solidez de la narración. 
En el cine clásico, la edición debe ser casi desapercibida. De esta manera el espectador olvida que está 
ante una estructura irreal. Los movimientos extraordinarios, la cámara en mano, o los planos 
imposibles, le regresarán a la realidad, al hecho de que está viendo una puesta en escena. Sin embargo, 
las fusiones y experimentaciones artísticas, han conseguido adoptar estas prácticas en films, 
supuestamente clásicos. La cámara en mano, por ejemplo,  ha tenido una notoria acogida en el cine, 
algo que antes, era casi de uso exclusivo, para la televisión.  
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La fotografía del cine clásico, no obedece a un ritmo lento o rápido. “Eternal Sunshine of the Spotless 
Mind”, de   Michel Gondry, es según Agustín Mas, cineasta argentino, una película del cine clásico, 
que presenta una fotografía activa y acelerada. En varias ocasiones, las tomas duran pocos segundos, y 
aunque resultan frenéticas, el espectador está frente a una imagen que ofrece un sentido y una lógica 
con respecto a la siguiente imagen, brindándole un cuerpo sólido a todo el film. 
“Revolutionary Road” mantiene una fotografía bastante estable. La cámara ocupa un espacio muy 
prudente. Funciona como el ojo del público, y no logra regresar al espectador a la butaca, sino 
internarlo cada vez más en ese mundo de imágenes. Capta necesariamente metáforas y analogías que el 
espectador debe descubrir. Como es el recurrente caso de presentar a April, tras las rejas de sus 
ventanas o puertas, otorgándole un sentido de encarcelamiento. El uso de cámara en mano, se hace 
notorio, cuando el personaje de April colapsa, y corre al bosque para alejarse de Frank. Recurso que 
refuerza la sensación desequilibrada y desesperada que experimenta dicho personaje, en esta escena 
crucial. 
 
 El sonido en este cine, cumple una función didáctica. Acompaña el sentido de la imagen, 
ayuda a intensificar lo que la imagen desea decir, o lo que efectivamente muestra, y de esta 
forma, elimina la ambigüedad de la misma. El sonido es un recurso que seduce al espectador, 
refuerza el sufrimiento, acelera el suspenso, incrementa el miedo y activa la sospecha.  
 
…el cine, sin ella (la música), corre el riesgo de convertirse en una pálida proyección 
de sombras insubstanciales sobre un trozo de tela. Recordemos que su finalidad es 
sumirse en un mundo presente y ausente a la vez, duro en apariencia como el 
verdadero y, sin embargo, inofensivo, un mundo en el que tenga la ilusión de perderme 
sin tener, no obstante, nada que temer. […] Por lo tanto, la música está ahí en cierto 
modo para taparnos las orejas, como el marco de madera o de yeso corta la 
comunicación entre el dibujo y las cosas que no invisten51. 
 
La música, al tapar las orejas, como señala Laffay, obliga al espectador internarse en el sublime juego 
emotivo.  En “Revolutionary Road”, adquiere gran fuerza musical, la escena en que Frank se entera 
que April ha muerto. La agudeza que experimenta la banda sonora, acompaña al personaje, mientras 
corre por la calles de los suburbios. La música en este film, siempre comunica lo que el personaje 
                                                     
51 LAFFAY, Albert (1966). Lógica del cine. Barcelona: Labor. p. 39 
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experimenta. En este caso, no cabe duda la relación entre la muerte de April, y la fuerza de las notas 
musicales. 
La importancia del sonido, se puede señalar en otras películas, como “Requiem for a dream” de 
Aronofsky. La maravillosa banda sonora de este film, logra alcanzar decibeles y alturas musicales, que 
desesperan al espectador, ofreciéndole una especie de asfixia emocional.  
Otro ejemplo es el film “Les choristes” de Chistophe Barratier, con un exquisito e intenso  trabajo 
musical alrededor de toda la obra. O “Fa yeung nin wa” (In the mood for love) de Wong Kar-wai; 
donde los pasajeros y tensos encuentros entre un hombre y una mujer, son siempre subrayados por la 
intensidad del violín. 
Por no menciona “Babel” del director Alejandro Gonzales.Iñáruti. Esta extraordinaria película, no sólo 
posee belleza musical gracias al magistral Gustavo Santaolalla, sino además, riqueza respecto a los 
silencios. Esta falta de música, crea un ambiente de total entrega. El vacío ofrece una nueva forma de 
escuchar; una que en muchas ocasiones, resulta aún más sobrecogedora. 
 
 La estructura narrativa, es presentada de forma lógica y sin conflictos entre lo que se 
evidencia en la imagen y lo que se quiere decir. Laura Zavala, explica que la estructura 
narrativa: 
…está organizada secuencialmente, de tal manera que la historia y el discurso 
coinciden puntualmente. Y esta secuencia corresponde, en la mayor parte de los casos, 
a las doce unidades estructurales de la narrativa mítica, precisamente en la secuencia 
estudiada por la antropología cultural: presentación del mundo ordinario, llamado a la 
aventura, aparición del sabio anciano, presentación del mundo especial, adiestramiento 
del candidato, las primeras heridas, visita al oráculo, descenso a los infiernos, 
desaparición del sabio anciano, salida de los infiernos, prueba suprema, y regreso al 
hogar.52 
 
En “Revolutionary Road”, no se plantea una estructura tan estructurada, como señala la cita anterior. 
Sin embargo, cumple la misma idea aristotélica, donde existe un inicio, desarrollo y fin, que están 
sostenidos, por el conflicto y los giros. 
                                                     
52 ZAVALA, Lauro. Razón y Palabra: cine clásico, moderno y posmoderno. [en línea] México, 2005 [citado 7 de 
agosto de 2005]. Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx/anteriores/n46/lzavala.html 
. 
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En un primer momento, el film presenta a los dos personajes, en un estado de calma. Luego en 
conflicto, he aquí donde se expone la problemática que atraviesa toda la película.  Luego se produce un 
giro al April y Frank tener un objetivo en común (viaje a París). En esta fase, llena de armonía y 
alegría, los personajes van solidificando su matrimonio, su pasión, el viaje y su discurso sobre la 
felicidad.  
Otro giro aparece, cuando casi al mismo tiempo, a Frank le ofrecen una oportunidad única en su 
trabajo, y April queda embarazada. Esta fase se convierte en un descenso, antes de la explosión final. A 
partir de este momento, los personajes, caen sin detenerse. Frank vuelve a ser infiel a April; April se 
acuesta con su vecino. Ella no desea volver a ser madre, y demanda ciertas respuestas a Frank; él acusa 
a April de estar loca por querer abortar, y no contesta sus preguntas. El abismo crece entre ambos, 
hasta terminar en una pelea de gran impacto. April dice a Frank que no le ama; él le grita que es una 
coraza vacía, y que hubiese preferido que ella hubiera abortado.  
Al otro día April decide despedirse de Frank, de forma inadvertida. Prepara un desayuno tranquilo para 
ambos (sin los niños). Ella pregunta sobre su nuevo cargo a Frank. Él se alegra por su interés, y 
pregunta si ella le odia. April responde que no. Esta última fase, presenta la decisión de April. Ella se 
practica un aborto en su casa, y muere en el hospital.  
El desenlace, no es un retorno al paraíso, o a la calma. No hay un retorno a la romántica imagen 
familiar. Todo lo contrario, el desenlace evidencia la coherencia de la April Wheeler, y expone su 
asfixia y su búsqueda. “No me puedo ir, no me puedo quedar. No le sirve a nadie”, dice desconsolada 
April a Shep. Sin embargo, este final demuestra que la vida continúa, que permanece la estructura 
familiar (aunque ello implique sin April, la esposa-madre) y que el sistema de vida, se extiende, con o 
sin los que estén en contra. 
 
 En este tipo de cine, la fuente de sentido de todo elemento, ayuda a completar la totalidad del 
cuerpo fílmico, por ello, el uso de formas genéricas, fueron bastante desarrolladas por el cine 
de EE.UU. Aquí se plantea que cada personaje ocupa un lugar dentro del film y que cumple 
una lógica que ayuda a la comprensión de la unidad fílmica. 
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Evidentemente, en cualquier film, cada pieza tiene un sentido, al menos para los realizadores. Por 
ejemplo, de no haber conflicto, no existe historia. De no haber una línea narrativa, el espectador corre 
el riesgo de perderse.  
 
Existen films que plantean más o menos elementos, que parecen no ocupar un lugar o sentido dentro 
del film. Por ejemplo en “True romance” dirigida por Tarantino, en donde aparece Brad Pitt, 
interpretando a un drogadicto llamado Floy. Por menos de cinco minutos. Este personaje, parece ser un 
elemento que no aporta al sentido de la película. De todas maneras, su realizador debe tener razones 
para, haber construido una escena de este tipo. 
 
En “Revolutionary Road”, cada elemento que aparece, ofrece un sentido. Cada personaje, diálogo, 
flashback, etc., otorga mayor información sobre la vida de April y Frank, sobre sus anhelos, sus 
secretos, etc. Es decir, cada unidad que se expone frente a la pantalla, tiene  una lógica, por la cual 
aparece como recurso fílmico. Dentro de la misma película, se exponen herramientas con las cuales el 
espectador puede comprender con mayor profundad al personaje, sus motivaciones, acciones, 
transformaciones, su carencia y su plano sicológico. Nada dentro del film es sobrante o ingenuo. 
 
 
 El final narrativo, se caracteriza por ser inesperado y sorprendente. Este final epifánico, 
concluye con la historia. Es un final inamovible, concluyente, es decir, un indiscutible punto 
final. En esta última sección del film, se descubrirán los misterios, o situaciones no aclaradas; 
y bajo esta condición, al solucionar las incógnitas, el final debe parecer inevitable y necesario. 
Hollywood, más allá del cine clásico o no, ha sido excepcional, en mostrar finales sorprendentes. Sin 
embargo, en la actualidad, se han visto agotadas las fórmulas del cine, y quizás más las del cine 
clásico. Al  usar recetas, los espectadores empiezan a dominar la lógica con la que la imagen se 
presenta. Y aunque muchas veces mantienen la característica de finales espectaculares, de todos modos 
suelen ser  finales esperados. Esto es común, cuando se presentan ante la pantalla ligeras puestas en 
escenas, donde es evidente el final feliz, el triunfo del bien sobre el mal, o el reconocimiento social del 
protagonista. 
 
Antes, era característico el final feliz, o al menos, uno esperanzador. Éstos, se convirtieron en escenas 
predecibles para el público, al contrario de lo que resultaban  los finales, en los que el protagonista no 
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lograba conseguir el objeto tan deseado; o  en los que moría; o simplemente los finales abiertos, en los 
que el espectador tenía -por primera vez- la posibilidad de imaginar o completar el cuerpo final.  
 
Hoy en día, han tenido una gran acogida los finales que antes parecían inesperados. Posiblemente un 
tanto trágicos, insatisfactorios, inexplicable, o desoladores para muchos. Pero, en todo caso finales 
menos esperados; o más reales, como argumentan algunos. Convirtiéndose actualmente en finales más 
acogidos por el público, de lo que habían resultado los finales felices. De hecho, en varias ocasiones el 
final trágico o triste, es el nuevo final; ese tan esperado. 
 
En el caso de “Revolutionary Road”,  si bien depende de cada espectador, al final del film parece 
surgir cierta comprensión acerca de la decisión de April Wheeler. En una especie de complicidad 
emocional, es probable que el espectador entienda su muerte. Además, constantemente la imagen 
evidencia, el vacío interno que atraviesa dicho personaje, y su inalcanzable búsqueda. En cierto 
momento April aunque viva, parece un personaje muerto, agonizando. 
 
Es posible que el espectador mire a este personaje, como una persona, como una mujer,  quizás incluso, 
como sí mismo. Y ello le permita, a pesar de sobrecogerse por la decisión que ella toma, justificar o al 
menos respetar, la acción que efectúa. Porque por más esperanzador que puede ser el público, las cartas 
están sobre la mesa.  
 
El final, es inamovible en este film. April Wheeler muere, frente a eso, ya no hay nada más que hacer. 
La pareja y la familia son despedazadas. Sus vecinos hacen nuevos amigos. Frank vuelve a la ciudad y 
continúa en la compañía Kno; con  la mirada perdida, ve a sus hijos jugar en el parque. La señora 
Helen Givins, encuentra a nuevos inquilinos para aquella casa en la calle Revolutionary Road, y  al 
conversar con su esposo de lo feliz que estaba por la nueva pareja, habla mal de los Wheelers, a pesar 
de supuestamente estimarles. Su esposo al escuchar los comentarios, decide bajar el sonido de su 
aparato de audición, mientras sigue mirando a Helen. 
 
El espectador no tiene más que hacer, que esperar las luces, tomarse unos minutos para volver en sí, y 
levantarse del asiento. No hay nada que el film deje abierto. No hay nada que el espectador pueda 
agregar al final. El espesor del nudo en la garganta, dependerá de cada persona. Simplemente, el 
espectador puede sumarse al silencio interno, o a las mil preguntas que un film invita a hacerse.  
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 Actores célebres. En este cine, se suelen incorporar a las producciones, actores y actrices de 
renombre. El cine clásico, suele aprovechar el reconocimiento internacional de sus “estrellas de 
cine”, para asegurar la producción. Estos films, casi siempre hacen lanzamientos, con actores 
célebres, ya sea por el talento que tienen, o por su popularidad. 
 
Los personajes cumplen un papel fundamental en el cine. Pero no sólo el personaje encarnado, sino 
quién le encarna también. Bajo esa idea, el público no sólo va a ver una película, sino –y muchas veces 
sucede- con gran probabilidad, va a ver a un actor o actriz conocida, actuar.  
 
“Revolutionary Road”,  utiliza a dos grandes estrellas de Estados Unidos. Leonardo Di Caprio, un 
famoso actor, que ha participado en películas de altísimos presupuestos, y con extraordinarias 
taquilleras, como son “Blood diamond”, “Shutte island”, “Inception”, y “The departed”, donde 
compartió escenario con Jack Nicolson. Por su parte Kate Winslet, una estrella conocida, aunque de 
menor fama que Di Caprio, ha participado en “Finding never land”, con Johnny Deep; “The reader”; 
“Quills”, “Iris”, etc. Además, estos dos actores, son los mismos que protagonizaron en el film 
“Titanic”, de James Cameron;  película de alta inversión, ganadora de varios premios Oscar, y 
criticada duramente por la sociedad cineasta.  
 
Winslet y Di Caprio, trabajan juntos en una nueva producción fílmica. Sin embargo, en una 
definitivamente distinta, a su primera película. Junto a esto, otro recurso que puede llamar a 
promocionar el film,  es que el director Sam Mendes, realizó el galardonado film “American beauty”. 
Y finalmente que Mendes, no sólo es el director de “Revolutionary Road”, sino es el esposo de Kate 
Winslet. 
 
“Revolutionary Road”, es un film que no cumplió las expectativas taquilleras. Es una película de 
mediana fama, a pesar de ser realizada en Estados Unidos, y de ser interpretada por dos grandes 
estrellas, como son Leonardo Di Caprio y Kate Winslet.  Tiene varios componentes clasicistas.  
Trabaja con lo no dicho y demanda del espectador su participación. Es un film de impacto emocional, 
donde se narra un drama: la lucha del humano… la derrota del humano. Y que ha sabido ganarse el 
sobrecogimiento emocional y el respeto de quien realiza esta tesis. 
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2.1.2 Reflexiones sobre el cine 
 
La imagen en el cine, ha demostrado lo importante que es para el humano verse. Mirarse u observarse, 
implica reconocerse. Permite diferenciarse y hallarse.  
 
Es probable que además del nexo y la herencia humana que tenemos, respecto a reconocernos en la 
historia del otro y compartir la misma posibilidad de sentimientos y emociones, exista la necesidad de 
una condición adicional, para dejarse internar en el fascinante mundo del cine. Definitivamente, se 
requiere un tipo de construcción o composición humana específica, para poder ser un espectador 
sensible y al mismo tiempo consciente, al momento de recibir las imágenes y su representación 
discursiva.  
 
El cine, en general, ha sido una herramienta extraordinaria –para bien o para mal- en sociabilizar y 
visibilizar ciertos patrones de comportamiento, ideas, gustos, modas, frases, tendencias, etc. 
 
El cine tiene un peso ideológico, silencioso. Ni siquiera hace falta que sus protagonista pronuncien 
ciertos discursos; simplemente hace falta verlos en la pantalla. En el cine se puede presentar a una 
mujer atractiva y superficial, como símbolo atractivo, o hacer parodia de esa misma mujer, para criticar 
dicho comportamiento. Un film puede incitar a la violencia étnica, o visibilizarla, con tintes críticos. 
Una escena puede reforzar la idea del hombre como macho, o presentar al mismo hombre, y la presión 
social que vive, al deber ser macho.  
 
Es innegable que el cine cumple un papel fundamental en el intercambio de lógicas. Es un 
extraordinario puente, para que el público recepte, lo que los realizadores deseen. De hecho, muchos 
argumentan que el cine, se ha convertido en el nuevo soporte de la historia humana. 
 
El cine no sólo ha logrado transportarnos a épocas pasadas, o materializar sueños extraordinarios, 
como mundos mágicos, o sacar a colación temas insospechados, conmover al público, etc.; sino 
además, constantemente expone al espectador, a situaciones reales, pero, desde puntos de vista y 
encuadres, a los que el éste, no podría acceder en el mundo real. 
 
Sorprendentemente el cine clásico, con Hollywood a la cabeza -tras muchos años de experimentación- 
lleva a la pantalla, temas que antes jamás se habían visibilizado. Surge un cambio, en el que no sólo 
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temáticas de crítica social son expuestas; sino además, temáticas profundas sobre la sociedad, la 
humanidad, y el individuo.  
 
El cine hollywoodense, excesivamente obvio en su trama y desenlace narrativo, es a la vez 
bastante paradójico en sus tratamientos sociales y políticos. En algunas películas, por ejemplo 
del polémico Steven Spielberg, no podemos dejar de reconocer ciertas críticas a las relaciones 
familiares (Inteligencia Artificial, 1982), a las decisiones políticas (Munich, 2005), e incluso, el 
cuestionamiento a los impulsos de autodestrucción del hombre (La guerra de los mundos, 
2005).53 
 
Además, se empiezan a construir nuevos personajes; alejados de aquellos planos, simples y sin 
complejidad sicológica. Esto no significa que desaparecen todos los personajes sencillos, sino, se les 
data de una caracterización más ininteligible.  
 
Con respecto a los personajes femeninos,  es un proceso más largo. Son numerosos los films en donde 
se puede observar que la mujer no significa, si no es significada; es decir, donde es objeto, no sujeto. 
Se puede decir que, el cine ha evolucionado su lenguaje, al mismo tiempo y quizás al mismo ritmo que 
lo ha hecho la sociedad. Y de esta manera, resulta que la humanidad se convierte en el reflejo del cine, 
y viceversa. No obstante que la mujer es un tema importante en el cine, y un personaje que suele 
visualizarse y representarse en muchos films, esta tesis no se interna en la evolución del papel de la 
mujer dentro del cine. Temática extremadamente interesante, puesto que no es coincidencia que el cine 
haya  ido cambiando la lógica con la cual representa a las mujeres y a los hombres, así como  a los 
niños, a los jóvenes, ancianos, etc. 
 
Definitivamente a lo largo de la historia del cine en general, y el cine clásico, han surgido innumerables 
films, que han aportado con recursos y temáticas, sobre  las distintas sociedades. De hecho, es 
importante reconocer, que si bien Hollywood suele funcionar bajo la lógica de una industria comercial, 
ello no le quita el mérito, de haber presentado piezas maestras, que merecen un reconocimiento por 
parte de los amantes y realizadores del cine. 
 
Son inolvidables films como “Johnny got his gun” (de Dalton Trumbo); o la maravillosa película 
“Midnight express” (de Alan Parker); o la polémica “Natural born killer” (de Oliver Stone); por no 
mencionar al film “Inglourious basterds” (de Tarantino). 
                                                     
53 CASTELLANOS, Vicente. Revista digital universitaria: tendencias en el cine contemporáneo. [en línea] 
Cuajimalpa, UAM, 2006 [citado 10 agosto de 2012]. Disponible en:  
http://www.revista.unam.mx/vol.7/num6/art45/jun_art45.pdf 
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Lo cierto es que, la práctica que la sociedad tiene, frente a consumir películas comerciales -llenas de 
espectáculo, cortes rápidos, música con ruidos que tensan los músculos, imágenes nítidas, finales 
deslumbrantes y demás recursos, a los cuales el espectador promedio está acostumbrado, imposibilita,  
que ese mismo público se siente y disfrute de ver films como  “Persona”, de Ingmar Bergman, o 
“Divine intervention”, de  Elia Suleiman, que demandan de una gran compenetración y exploración 
interna, con un ritmo, estética y lenguaje, distinto al dominante. De hecho, es triste -pero probable- que 
el espectador común, experimente aburrimiento al verlas. Mientras que para otros espectadores, que 
manejan distintas lógicas respecto al lenguaje cinematográfico, verlas, pudiera convertirse en una 
experiencia única y enriquecedora. 
 
Mientras unos disfrutan rozar y traspasar el erotismo, con films como: “El imperio de los sentidos”, 
de Nagisa Oshima, “El amante”, de Jean-Jacques Annaud, y “El sabor de la sandía”, de Tsai Ming-
liang;otros, pueden sentirse ofendidos y considerarlas piezas pornográficas, capaz de ruborizarles. 
Probablemente algunas personas, prefieran quedarse con películas como “American pie”. 
 
Mientras unos disfrutan de la demencia que un autor puede ofrecer, con películas como “Un perro 
andaluz”, de Luis Buñuel, llena de imágenes atroces, pero extraordinarias; como la polémica 
“Irreversible” de Gaspar Noé; o como la famosa y frenética “Trainspotting”, por Danny Boyle; otros 
pueden incomodarse y abandonar la sala o habitación. Probablemente esas personas prefieran quedarse 
con películas como “Rec”. 
 
El cine, es una fascinante mezcla entre el arte y la ciencia, que nunca halló su verdadero sentido de ser. 
Nadie ha descubierto cuál es su esencia. Sin embargo, un sinnúmero de artistas y académicos, han 
hecho su propuesta. Ese camino, siempre está abierto. 
 
Laffay escribe en una cita que -si bien no es problemática de esta tesis- invita al lector, a realizar una 
merecida pausa, para después continuar con la temática de esta investigación. 
 
Es, pues, natural que nos preguntemos ahora si emplear el cine en contar historias lo habrá 
apartado de su vocación verdadera. […] Tal vez el cine hubiese encontrado también su propia 
ley si el comercio no hubiera encadenado la mágica cámara oscura al servicio del melodrama y 
de la novela folletín. Los que han planteado así la cuestión suelen ser, por otra parte, los 
mismos cuyo oficio es llevar guiones a la pantalla (René Clair, por ejemplo). Sienten una pena, 
haber abandonado la pureza de un arte por el beneficio de un comerciante.54 
 
                                                     
54 LAFFAY, Albert (1966). Lógica del cine. Barcelona: Labor. ps. 22-23 
47 
 
2.2 Propuesta de análisis narrativo 
 
Si bien en el primer capítulo se especificó lo que era el análisis, en esta parte del trayecto, cabe 
especificar qué tipo de análisis se desarrolla. El ejercicio analítico, que se planteó páginas arriba, 
requiere de un sin número de pasos, correspondientes al tipo de camino que se escoja.  
 
Es posible plantear un análisis narrativo, puesto que el film a estudiar, es parte del cine narrativo, el 
cual ha dominado por varios años (al menos desde el consumo). Pensar que todo el cine es narrativo es 
un grave error, puesto que el cine y la narración, es un encuentro que sucedió espontáneamente, pero 
que no fue de ninguna forma, la esencia del descubrimiento del cine. Es más, se podría señalar, que el 
cine, para encajar en el término de arte, se esforzó por desarrollar sus capacidades narrativas. De 
hecho, lo narrativo le antecede al cine, viniendo de la literatura y del diálogo. 
 
Plantear lo narrativo en este estudio, implica entender lo narrativo dentro de lo cinematográfico. 
Además, implica entender que lo narrativo relata un acontecimiento, sea este real o de ficción, como en 
este caso; y que está unido a la representación. 
 
Por lo demás, es posible mirar desde lo narrativo al film Revolutionary Road”, precisamente porque es 
parte del cine narrativo y clásico. Por lo cual, las siguientes líneas, describen las fases, que son un 
seguimiento de la propuesta de análisis narrativo, que extienden los autores Francesco Casetti y 
Federico di Chio, en su texto “Como analizar un film”, 1991. Propuesta que acoge la analista, para 
completar su propio enfoque del análisis. 
 
 
2.2.1 Fases del análisis 
 
El análisis es un recorrido, largo y minucioso, que depende de la descomposición y recomposición de 
un cuerpo concreto, en este caso un film. Este viaje,  accede a descubrir la esencia, construcción y 
función de la película. Además, este recorrido permite captar cómo se advierte lo comprendido.  
 
La intención de despedazar una unidad en fragmentos, es para reconstruirla en un nuevo cuerpo, y que 
éste, explique cómo funciona la unidad inicial. Para realizar dicho ejercicio, se deben seguir ciertos 
movimientos: 
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1. Segmentar. Implica la subdivisión lineal del film, observando todas sus partes, desde las más 
grandes, hasta las más pequeñas. Por ello, demanda gran responsabilidad, decidir el corte.  
 
2. Estratificar. Es investigar de manera transversal, los elementos internos de la película. Se rompe la 
linealidad y se trabaja por secciones. Al estratificar se logra comprender al componente 
individualmente y su relación entre sí. 
 
3. Enumerar y ordenar. Se realiza un primer esbozo o mapa, donde se describen la estructura y 
funciones del objeto, además de sus similitudes y contrastes. La descripción de este desmembramiento, 
permite acercarse al texto, que resulta huidizo para el observador. 
 
4. Recomponer y modelizar. Esta fase es  determinante en la reconstrucción del film.  Todas las 
segmentaciones deben conducir a un encajamiento  de la unidad totalitaria; estableciendo una nueva 
lectura del objeto, pero, sin haber alterado al mismo. 
 
En resumen, se segmenta y se estratifica, se enumera y re reordenan los elementos, se reúnen en 
un completo unitario y se les da una nueva clave de lectura, confiando en haber comprendido 
mejor la estructura y la dinámica del objeto investigado. Esto quiere decir para nosotros 
analizar, cualquiera que sea el objeto de la investigación55. 
 
 
2.2.1.1 Descomposición 
 
Existen dos tipos de descomposición. Una sigue la linealidad del film, y la otra la analiza bajo una 
lógica transversal. La unión de ambas, permite analizar de forma completa al texto fílmico.  
 
La primera fase “es, como resulta evidente, la misma operación que realiza el lector de una novela,  
reconociendo  la narración como organizada en grandes secciones, los capítulos, o en secciones más 
pequeñas, los párrafos o los puntos aparte”56.  La segunda descomposición, sería cuando el lector “se 
enfrenta a un capítulo, se muestra atento a este o aquel personaje, o a esta o aquella descripción 
ambiental, a esta o aquella solución estilística”57.  
 
                                                     
55CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p 35 
56CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p 37 
57CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 37 
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Estas dos descomposiciones, le permiten -tanto al lector como al analista- encontrar la médula del texto 
y al mismo tiempo, advertir esas repeticiones y reapariciones que surgen, y que rompen la barrera  de 
la linealidad.  
 
Trabajar con el plano sintagmático y paradigmático del film, facilita encontrar la estructura que ambos 
crean en el film, para lograr un sentido. 
 
 
 Segmentación o descomposición de la linealidad 
 
La fase sintagmática de la investigación, obliga a ver la secuencia con la que están ordenados los 
significantes. El sintagma, es un eje horizontal. Es una combinación ordenada de signos, que son 
interactivos, creados por la elección de un paradigma y que forman una totalidad, en este caso, el film.  
 
Frente al texto fílmico, el o la analista debe preguntarse: ¿por dónde empezar?,  ¿qué debe investigar?, 
¿hasta dónde debe ir? Interrogantes que deben ser respondidas, bajo el proceso de orden y 
sistematicidad, que ofrece la segmentación o descomposición de la linealidad.  
 
Para iniciar esta fase, se procede a fragmentar el film en grandes unidades, y luego, en unidades más 
pequeñas. La división que plantean Casetti y Di Chio, es en episodios, secuencias, encuadres, e 
imágenes. Sin embargo, por decisión de la investigadora, el presente análisis narrativo, divide al film 
“Revolutionary Road”, en episodios, secuencias y escenas. 
 
 
Episodios. Son  partes muy amplias y marcadas dentro del film. De hecho, no son muy 
numerosas las películas con episodios; y pueden  estar caracterizados en el film, por una voz fuera de 
campo, títulos que demuestren su inicio, fin o cambio de trama, etc. 
 
Por ejemplo, las películas “Kill Bill”, del director Tarantino, y “Hable con ella” de Almodóvar, se 
manejan con títulos que especifican el inicio de nuevos episodios. Un ejemplo de voz en off,  como 
recurso en la delimitación del episodio, es la película  “The Pursuit of Happynes” de Gabriele 
Muccino, por no mencionar nuevamente, el turbador film “Monster”, de la directora Jenkins, en donde 
al inicio, la protagonista narra, con voz en off, su niñez y pubertad; cuando la voz termina, empieza el 
segundo episodio, el cual expone el supuesto presente. 
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Otra película que merece ser nombrada, y que presenta claramente estas unidades, sin ningún otro 
recurso, más que la propia narración es “Atonment”, del director Joe Wright. Este film se divide en tres 
partes. La primera, narra cómo Cecilia y Robbie mantienen un amor silencioso, el uno por el otro; la 
materialización de dicho amor  con una escena de intimidad, y la incriminación de Robbie por parte de 
la hermana de Cecilia, Briony Tallis, de  13 años; quien está apasionada por la escritura y la 
imaginación. La segunda parte, da un salto en el tiempo, y muestra la vida de los tres personajes antes 
mencionados, de forma paralela. Cada uno golpeado por la realidad de la guerra, la ira, el rencor y la 
culpa; junto a una escena clave, en la cual Briony, ya una mujer joven, pide disculpas a su hermana 
Cecilia y a Robbie, por la equivocación que cometió años atrás. La tercera parte, expone el presente; en 
el cual Briony Tallis es bastante mayor, y está presentando su última novela en una entrevista de 
televisión. Este último episodio, confirma que no todo lo que el espectador ha visto es real, sino más 
bien, escenas que la autora necesitó escribir en su texto, como un ejercicio de expiación. 
 
 
Secuencias.  A diferencia de los episodios, éstas son numerosas en el cine; suelen ser más 
rápidas, menos pronunciadas y menos articuladas. Son efectivamente unidades fundamentales de 
contenido, que recurren a signos de puntuación, como son el fundido o encadenado en negro, fundido 
encadenado, cortinilla e iris.  
 
El iris, ha sido usado principalmente en películas antiguas, o recreaciones de las mismas. En el 
extraordinario film “The kid”, escrita y producida por Charles Chaplin, se usa este recurso para dar 
inicio y fin a distintas secuencias. Empieza con esta técnica el film, mostrando en plano general un 
hospital  caritativo. Se repite, como signo de finalización, cuando dos ladrones, abandonan al niño en 
una esquina del barrio pobre y escapan en el auto. Además, se repite cuando la madre se levanta del 
banco y se aleja. E inicia con un iris, cuando entra en escena Charles Chaplin, quien encuentra al niño, 
y tras no poder abandonarlo y encontrar la carta que la madre ha dejado, decide -con gran originalidad 
y ternura- criarlo. 
 
Sin embargo, las secuencias, también pueden presentarse de forma menos visible; tal es el caso de 
“Revolutionary Road”, donde las secuencias se despliegan, mediante un simple corte. Por ello, es muy 
importante el criterio del observador, quien debe captar unidades de contenido, y diferenciar una de 
otra; asimismo, reconocer un salto en el tiempo, un cambio del personaje, de acción, etc.  
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Además, pueden existir signos en la mitad de una unidad de contenido, y el  analista debe decidir si 
este signo corta la unidad de contenido, como un signo de puntuación, o si es una fracción interna o 
subsecuencia, de la  unidad de contenido. Las subsecuencias, son identificables, pero, se las debe leer 
como componentes de una unidad semántica superior. Es pertinente añadir, que en algunos films, 
pueden encontrarse una utilización distinta de los signos de puntuación, sea con un fin estético o 
paródico. 
 
 
Escenas. Las escenas son para el film, lo que las líneas para el párrafo. Son unidades técnicas, 
limitadas por dos tajaduras, sea del rodaje, en el momento de la filmación, o  los cortes, en la edición y 
montaje. La escena está conformada por la colocación de una o varias imágenes. Lo más importante es 
que, la escena hace referencia a una dimensión unitaria, y no a un mero corte, como sucede al observar  
dos personas conversando, cuando la imagen salta de un rostro al otro (plano, contra plano). 
 
Una escena fascinante, tanto en técnica fotográfica, como en sonorización, es la primera escena del 
film “The Shining”, del director Stanley Kubrick, donde se muestran los parajes alejados y 
majestuosos, por donde maneja Jack Torrance,  personaje interpretado por Jack Nickelson. 
 
 Imágenes.  Las imágenes son también llamadas subencuadres; aparecen en la información del 
guión técnico; y volviendo al ejemplo del texto escrito, son, lo que los enunciados, a las líneas. Las 
imágenes no se restringen a representar situaciones sencillas o estáticas, si no, presentan diversas 
perspectivas, situaciones, ambientes y acciones, que dan a la unidad total, una lógica heterogénea, que 
necesita de respectivas divisiones y subdivisiones. 
 
Tras los pasos descritos, se finaliza la descomposición lineal; fase que ofrece estipular los distintos 
segmentos del film. 
 
La descomposición de la linealidad, en definitiva sirve para determinar la sucesión de los 
segmentos del texto fílmico: su dimensión, su articulación interna en porciones más pequeñas y 
su orden. De esta fase del análisis deriva el así llamado  «guión a posteriori». Se trata de una 
forma de traducción del film que consiste en una descripción de su  parte visual (casi siempre 
encuadre por encuadre) y en una transcripción de su parte sonora.58 
 
 
                                                     
58CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 43 
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 Descomposición del espesor o estratificación 
 
Esta segunda fase, cumple un papel paradigmático en la descomposición. Su eje es vertical y es parte 
del plano de selección y contenido. El conjunto de sintagmas del film, forman al paradigma.  
Evidentemente, el escogimiento de un paradigma, como modelo, y no de otro, define al film. Por ello, 
los contenidos del film, serán estudiados de forma individual y perpendicular. 
 
Nuevamente se plantea el término espesor, haciendo énfasis en la idea de  consistencia, solidez, y 
contorno del cuerpo del film; muy similar a como lo entiende Laffay. 
 
Al finalizar la descomposición de la linealidad, surgen nuevas interrogantes: ¿qué es distinguible 
dentro del film?, ¿a qué debe privilegiar la atención? y ¿por qué privilegiar esto o aquello? Responder 
esas inquietudes y distinguir otros elementos cinematográficos, requiere de esa visión transversal del 
film. La desintegración que se plantea en la estratificación del espesor, permite diferenciar los 
elementos de cada fragmento del film, para  diseccionarlos con mayor minuciosidad. 
 
Al tener la división lineal del film, en episodios, secuencias y escenas, se puede proceder a despedazar 
estos cuerpos, distinguiendo sus diversos componentes internos. De manera vertical, se puede realizar  
un seguimiento del espacio, acción, tiempo, música, etc. de la película. Dichos elementos, serán 
analizados individualmente, y en su juego de reciprocidad, dentro de cada segmento. 
 
Para hacer este seguimiento, el analista escoge ciertos elementos trascendentales, para su interés y 
objetivos.  Esta descomposición es más compleja que la lineal,  y depende de dos pasos: la 
identificación de una serie de elementos homogéneos y la articulación de la serie. 
 
1. Identificación de una serie de elementos homogéneos. Se consideran  los elementos 
parecidos o semejantes, que tengan una fuerza estructural, y que se repitan a lo largo del texto fílmico. 
Se pueden agrupar en componentes, temáticos (como espacios, lugares, situaciones), narrativos (como 
acciones del protagonista o antagonista), o estilísticos (como movimientos de cámara, iluminación). 
 
2. Articulación de la serie. Este paso permite ir más allá de la homogeneidad y observar 
diversas manifestaciones que expresa el texto, a partir de distintos recursos cinematográficos, como 
parecidos, contrarios, contradictorios, complementarios. Lo hace tomando en cuento dos criterios: la 
oposición de una o más realizaciones y las variantes de una misma realización. 
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a. Oposición de una o más realizaciones. Se encuentran expresiones distintas o contrarias, 
dentro del film, sea mediante un núcleo temático (noche vs. día), una figura estilística (fundido 
negro vs. corte brusco), o de un nudo narrativo (ser malo vs. ser bueno).  
 
b. Variantes de una misma realización. Se descubren figuras y recursos parecidos, no 
totalmente  homogéneos, y aunque similares, diferenciables entre sí. Pueden ser mediante un 
núcleo temático (amanecer vs. ocaso), una figura estilística (fundido negro vs. fundido 
encadenado), o un nudo narrativo (fumar tabaco vs. fumar marihuana). 
 
Al finalizar la estratificación del espesor, el o la investigadora, está lista para entrar en la fase de 
recomposición del análisis narrativo. 
 
 
2.2.1.2 Recomposición 
 
Después de haber pasado la cuchilla, con minuciosidad, en cada parte del texto fílmico y encontrar 
información trascendental, es necesario articular nuevamente a la unidad; para esta vez, conocer la 
lógica que une a los elementos del film, y leer a la película con mayor comprensión. Esta etapa es vital 
en el análisis, ya que aquí, salen a la luz los funcionamientos que hasta ahora, estuvieron escondidos.  
A más de que, dicha lectura, permite alcanzar la representación de April Wheeler,  los significados de 
los recursos cinematográfico y el discurso del film “Revolutionary Road”· 
 
Para esto, la recomposición opera con cuatro fases: enumeración, ordenamiento, reagrupamiento y 
modelización. 
 
 
 Enumeración 
 
En esta fase participan todos los elementos que se hayan  identificado, los cuales pasan a un tipo de 
inventario, donde se exponen sus características, según a qué segmento y eje pertenezcan. 
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 Ordenamiento 
 
Esta fase es sumamente importante en la síntesis. Aquí, se establece el lugar que ocupa cada 
componente dentro de la película. Se toma en cuenta, tanto la segmentación lineal, como la de espesor. 
Esto significa que, a cada elemento, además de atribuirle a un respectivo episodio, secuencia y escena, 
se determina su relación con: núcleos temáticos, figuras estilísticas, recursos expresivos, nudos 
narrativos, homogeneidad, contrarios, etc. 
 
Esta etapa posibilita leer los elementos, en relación de dependencia de los otros componentes. Es decir, 
como órganos integrantes de una unidad. Con estos dos procedimientos, termina el período 
propedéutico, o de inventario y organización. 
 
 
 Reagrupamiento 
 
A partir de esta etapa, lo importante es diferenciar el núcleo central del film, lo cual implica, distinguir 
el sistema comprehensivo y la estructura total. Sobre la síntesis que se requiere realizar en esta etapa, 
Casetti y Di Chio, sostienen: 
 
Consiste en ciertas operaciones concretas: ante todo, la unificación por equivalencia o 
por homología (de dos elementos que pueden superponerse se hace uno); después la 
sustitución por generalización (de dos elementos similares se extrae uno que los 
engloba) o la sustitución por inferencia (de dos elementos relacionados se extrae uno 
que deriva de ambos); y finalmente la jerarquización (de dos elementos de distinto 
rango se privilegia el de mayor alcance). En resumen, se cancela y se abstrae, se 
elimina y se amplia, para llegar de todas formas a una imagen restringida del texto.59 
 
 Modelización 
 
La modelización, siendo la última etapa de la recomposición, ofrece una representación, capaz de 
sintetizar, pero sobre todo, de explicar el texto fílmico; en este caso, permitiendo revelar los principios 
de construcción y de funcionamiento, del film “Revolutionary Road”. 
 
                                                     
59CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 51 
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Este paso, debe ofrecer una clave de lectura, a una realidad difícil de desnudar. Por este motivo, en la 
modelización, se debe realizar una representación simplificadora, que visibilice las líneas de fuerza, las 
relaciones recíprocas, regularidades y sistematicidad, de los datos que están ocultos en el film. 
Igualmente, se debe recurrir a ciertos modelos, que faciliten penetrar el objeto de estudio. 
 
Este nuevo objeto, no será la misma unidad concreta que es la película, sino un objeto nuevo, una 
especie de reflejo del primero, que permite acceder a la estructura interna del el film. Cabe explicar que 
este texto recompuesto, es el resultado de un ejercicio circular.   
 
Para finalizar esta etapa, el analista escoge entre distintos esquemas o modelos, que accedan al film. 
Debe decidir entre modelos figurativos y modelos abstractos, y  entre modelos estáticos y modelos 
dinámicos. 
 
 
Modelos figurativos y modelos abstractos 
 
Los modelos figurativos, ofrecen una visión global del film, y no tienen conflicto en describir sus 
sistemas, ni estructuras, ofreciendo una imagen, que sea un vivo retrato del texto. Esto suele suceder 
con películas canónicas, como algunas de amor, de guerra, y en las que el protagonista guía toda la 
acción. 
 
Los modelos abstractos, son fórmulas que presentan las estructuras y sistemas del film, en un lenguaje 
formal, que facilita  su comprensión. Estos modelos, evidencian la coherencia y la lógica del film. 
 
 
Modelos estáticos y modelos dinámicos 
 
Los modelos estáticos se  centran en las relaciones que surgen entre los elementos de la película; 
entienden las relaciones recíprocas, bajo una visión estática o instantánea. Además, este modelo calza 
en el film, cuando la historia narra circunstancias únicas.  Para este modelo “el texto no se aprehende 
en su proceder, sino en su disposición completa, en sus articulaciones generales, en sus giros internos, 
etc.”60. 
 
                                                     
60CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 55 
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Los modelos dinámicos, ofrecen un diagrama, donde se ordenan los elementos privilegiados del film, 
conforme progresa el mismo. Este orden, narra el movimiento o evolución de aquellos componentes 
fílmicos. Además, este modelo cumple un papel dinámico, puesto que plantea que, en un primer 
momento, la película se presenta llena de barreras, y en un segundo, se logran saltar las mismas. 
 
 
2.2.2 Dentro del análisis narrativo 
 
El análisis narrativo del cine, implica la compleja premisa de que todo cuanto se ve en la pantalla, 
suma una dimensión narrativa. Al tener pocos elementos no narrativos dentro del film, se vuelve más 
complicada su distinción y especificación; además de que, el cine ha optado por contar la realidad y no 
por documentarla. “Una segunda dificultad: no está muy claro si la dimensión narrativa pertenece a 
los contenidos de la imagen o, por el contrario, al modo en que organizan, relacionan y presentan las 
imágenes.”61 Esta cita, hace referencia a la confusión que suele surgir entre los términos relato e 
historia. 
 
La palabra relato, tiene su origen en el vocablo latino relātus. Cuando se habla sobre el relato, se hace 
referencia a la transmisión de ciertos hechos, con mucho detalle. Puede  ser tanto oral, como escrito, o 
desde la imagen, como es en el caso del cine. Ahora bien, el relato se conforma de la historia y del 
discurso; se desarrolla en un tiempo y espacio, ya que tiene una secuencia; y debe tener un sentido en 
conjunto, es decir, cada elemento define y afecta al otro.   
 
Respecto al relato, Sánchez Noriega dice: 
 
Tanto un texto literario como una película cuentan algo y por ello tienen en común el relato o 
narración de sucesos reales o ficticios, unidos con lógica, ubicados en un espacio y 
protagonizados por personajes que poseen un principio y un final, se diferencian del mundo 
real, y es contado desde un tiempo, refiriéndose a ese y otros momentos. 62 
 
Casetti, para hablar sobre cine y relato, cita a Laffay: 
                                                     
61CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 172 
62 FÜGUEMANN, Luis Arturo. Análisis estructural comparativo de las películas Down with love y Ladies´Night. 
[en línea] Universidad de las Américas. México, 2005 [citado 15 diciembre 2005]. Disponible: 
http://catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/lco/fuguemann_o_la/capitulo2.pdf 
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“Laffay vincula la definición del cine como lenguaje a la presencia de un relato que orienta las 
imágenes y los sonidos y hace posible un segundo tipo de fundación pues a la idea de una 
racionalidad intrínseca, sucede la idea de una narrativa omnipresente”63 
 
Otra cita sobre Laffay, hace mención respecto al mecanismo lingüístico, que surge de la unión entre 
cine y relato. 
 
“Laffay también menciona que el relato es el primer responsable de la dimensión de apariencia 
que domina en pantalla. Sobre todo respecto a la idea de que el cine trata de reflejar la realidad 
a un tipo de ésta, pues siendo legible y organizada, la narración facilita ese reflejo. Al respecto 
afirma que ´El relato cinematográfico se sostiene por una especia de trama lógica subyacente, 
por una serie que es pariente del discurso´ (Laffay, 68; 1964). Lo que este autor sugiere es que 
el cine al unirse con el relato se convierte en un nuevo mecanismo lingüístico. Se une imagen y 
sonido, y por ende hay una lógica en todo el film. Con el relato, el cine encuentra una razón 
para ser un lenguaje”.64 
 
La narración es la que produce el relato y la historia. Si bien el texto narrativo cuenta algo, es decir, 
relata algo, la historia corresponde al contenido narrativo. Siendo el relato, el texto que cuenta algo, la 
historia los hechos narrados, y la narración, el acto de narrar. Estos tres elementos, son los que proveen 
de originalidad al texto, en este caso al texto fílmico.  
 
Una película, dependerá del relato, de la historia que se cuente, y de la forma en que se la narre. “Die 
Welle”, la Ola en castellano, de Dennis Gansel,  es un impactante film alemán,  inspirado en un hecho 
ocurrido en escuela secundaria de California en  1967. Se cuenta la historia de un profesor, que 
mediante un experimento social, intenta demostrar a sus alumnos que aún es posible regresar a un 
sistema totalitario. Narrando cronológicamente, con secuencias de causa y efecto, interna al espectador 
en una aguda y atroz problemática.  
 
Por otro lado “Elephant”, de Gus Van Sant, narra mediante tomas muy extensas y desde diferentes 
puntos de vista, un día en la vida de varios alumnos, previo a una masacre. De forma natural, cruda y 
poética Van Sant, permite a los espectadores ser testigos de un acto de violencia por parte de dos 
estudiantes; pero además, pone en realce la experiencia de vida, de cada alumno, frente a  la american 
life. 
                                                     
63FÜGUEMANN, Luis Arturo. Análisis estructural comparativo de las películas Down with love y Ladies´Night. 
[en línea] Universidad de las Américas. México, 2005 [citado 15 diciembre 2005]. Disponible: 
http://catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/lco/fuguemann_o_la/capitulo2.pdf 
64FÜGUEMANN, Luis Arturo. Análisis estructural comparativo de las películas Down with love y Ladies´Night. 
[en línea] Universidad de las Américas. México, 2005 [citado 15 diciembre 2005]. Disponible: 
http://catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/lco/fuguemann_o_la/capitulo2.pdf 
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Respecto al tiempo, en la historia, los hechos pueden suceder de forma más rápida o lenta. Es decir, la 
historia, puede valerse de distintos recursos al contar los hechos. Se puede detener por largo rato, en un 
momento, o contarlo muy con gran rapidez y agilidad.  
 
La distinta duración en la imagen, ofrece un nuevo sentido al film. Esto sucede en la película “Requiem 
for a dream”, de Darren Aronofsky, donde las acciones tienen la vehemencia de los efectos de la 
droga; o la imagen retrocedida, como se observa en el film “The curious case of Benjamin Button”, de 
David Fincher, donde se narra, precisamente, la historia de un hombre que  nace con la vejez, y muere 
con la infancia; o en este mismo film la imagen en cámara lenta, en la escena  en que Daisy da vueltas 
bailando, antes de ser arrollada por un auto. 
 
El relato en cambio, cumple una lógica lineal; puede pasar por alto ciertos momentos, se detiene 
ampliamente en otros, interrumpe, acelera o vuelve hacia atrás.  La narración por el contrario,  tiene la 
posibilidad de narrar de forma simultánea, anterior o posterior a los hechos. 
 
Para Genete, el análisis del discurso narrativo es «el estudio de las relaciones entre el relato y la 
historia, entre el relato y la narración y… entre la historia y la narración». Estas preguntas 
corresponden de hecho a las preguntas: ¿quién cuenta qué?, ¿hasta qué punto?, ¿y según qué 
modalidades?65 
 
Casetti y Di Chio, explican que “la narración es, de hecho, una concatenación de situaciones, en la 
que tienen lugar acontecimientos y en la que operan personajes situados en ambientes específicos”66. 
Y señalan que, aunque puede resultar lineal y empírica, esta cita, expone tres aspectos que se deben 
considerar en su propuesta de análisis narrativo. Estos son: sucede algo, le sucede a alguien o alguien 
hace que suceda, y el suceso cambia poco a poco la situación. 
 
 Sucede algo. Ocurren acontecimientos, intencionados o no, individuales o grupales, 
productivos o muertos en causa, largos o de corto plazo, etc. 
 Le sucede a alguien o alguien hace que suceda. Los acontecimientos suceden a personajes, 
sean víctimas o héroes, complejos o planos, definidos o desconocidos,  humanos o no, etc. Los 
personajes se asientan en un ambiente, que les guía o completa. La fusión entre personajes y 
ambientes, dan como fruto a la categoría de los existentes. 
                                                     
65 LOS COMPONENTES DEL TEXTO NARRATIVO. Relato, historia, narración. [en línea] 2012 [citado 3 de 
septiembre de 2012]. Disponible:  
http://adde.am.pagespersoorange.fr/An%E1lisis%20textual/An%E1lisis_textual_relato.pdf 
66CASETTI, Francesco; DI CHIO, Federico (1991). Cómo analizar un film. Barcelona: Paidós. p. 172 
59 
 
 El suceso cambia poco a poco a la situación. Mientras suceden los acontecimientos y las 
acciones, se muestran las transformaciones. Los cambios se evidencian mediante rupturas de 
estados. Es decir, que se suelen observar  a los personajes, caminar de un estado a otro. De 
hecho, el film, es un tipo de viaje para el protagonista y el espectador. El primero debe verse 
afectado de alguna forma por lo que le sucede; y el segundo, también deberá ser afectado, por 
lo que ha vivido el primero. Y generalmente, mientras más complejo y rico sea un personaje, 
más transformaciones sufrirá. 
 
Los autores antes mencionados,  explican en su texto “Cómo analizar un film”, que dentro de una 
narración, los tres factores antes mencionados, van a identificar otras tres categorías trascendentes en 
esta investigación. Estas nuevas categorías, son componentes constitutivos de la narración, y son: los 
existentes, los acontecimientos y las transformaciones. 
 
 
2.2.2.1 Componentes narrativos 
 
 
 Los existentes 
 
Este grupo está constituido por la unión entre los personajes y los ambientes, y aunque parece un 
ejercicio muy sencillo identificar un grupo del otro, existen films en donde no lo es.  
Generalmente los personajes son humanos y tienen un nombre propio, además, suelen tener un fuerte 
peso y  extenso tiempo en la historia narrada. Igualmente, se debe observar si tienen o no acción frente 
a los acontecimientos, es decir, el actuar, el hacer, el hacer-hacer, el decir, el hacer decir, el mirar, el 
hacer mirar, el sufrir, etc. Junto a esto, se reconoce a un personaje, cuando la mirada está colocada en 
él, y porque a su alrededor suceden las cosas.  
 
Los  personajes son un tipo de eje favorecido, o “núcleo privilegiado”67. En cambio, los ambientes 
aunque pueden tener una trascendencia crucial, según el film, generalmente están relegados al 
trasfondo. 
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1. El ambiente 
 
El ambiente hace referencia a dos aspectos importantes en la película. Por un lado el aspecto de 
entorno, donde se mueven los personajes, cumpliendo la función de amueblar la escena; sobre este 
aspecto se puede explicar que el film presenta ambientes muy detallados, minuciosos, y ricos si se 
quiere, o por el contrario, ambientes muy pobres, vacíos y simples, o ambientes armónicos, en donde 
los elementos tienen una coherencia y  lógica, o todo lo contrario, exponiendo ambientes llenos de 
discordancia y contrastes muy marcados.  
 
En el film “El laberinto del fauno” del director Guillermo del Toro, se observa un ambiente delicado y 
minucioso, en especial con respecto al mundo fantasioso que construye la protagonista, Ofelia; como 
es el caso de la escena en la que ella entra, a través de una puerta mágica, a  una habitación llena de 
comida, donde se encuentra un monstruo. El maquillaje, las locaciones, los pisos, paredes, personajes y 
demás, tienen un trabajo extenso con respecto al detalle, convirtiéndola en una pieza maestra de la 
fantasía y el drama. 
 
Por otro lado, el ambiente cumple la función  de ubicar  la situación en la que operan los personajes. 
Esta propiedad de situar, provee el contexto espacio-temporal. 
 
Podemos hablar de un ambiente histórico, construido mediante referencia a épocas  y regiones 
precisas, opuesto a un ambiente metahistórico, donde las referencias se disuelven en lo genérico 
o en la abstracción. O también de ambiente caracterizado, es decir, dotado de propiedades 
específicas, opuesto a un ambiente típico, en el que lo importante  es el reenvío a una situación 
canónica […] Naturalmente, estas categorías son sólo indicativas: deben relacionarse con 
distintos objetivos del análisis.68 
 
Si se hace mención a un ambiente histórico, se puede presentar como ejemplo el film “La viuda de 
Saint-Pierre”, del director Patrice Leconte. Ambientado  en 1849, en la isla francesa Saint Pierre, cerca 
de Canadá, regresa al espectador a un tiempo distinto. Este film, exterioriza la lucha sobre la libertad, 
la coherencia del pensamiento y el amor. Temáticas que se debaten desde otros rincones y bajo otras 
circunstancias sociales. Una bella película, en la cual, desde el inicio, se presenta la premisa de que,  el 
hombre condenado a muerte, no es el mismo a quien se mata. 
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2. El personaje 
 
Los autores Casetti y Di Chio, utilizan tres niveles para analizar el personaje, dividiendo esta 
investigación en: personaje como persona (nivel fenomenológico), personaje como rol  (nivel formal), 
y personaje como actante (nivel abstracto). 
 
Esta tesis plantea realizar el análisis narrativo, desde el nivel fenomenológico. Por ello, la analista 
decidió estudiar al personaje como si fuera una persona, observando sus acciones como 
comportamientos, y sus transformaciones como cambios. Con la exquisita posibilidad de plasmar un 
plano sicológico del April Wheeler, y añadir a la visión del análisis narrativo, otros niveles del sujeto, 
como son el plano tridimensional, la carencia del personaje y los enunciados de estado y de hacer. 
 
 
 Personaje-persona 
 
Cuando se asume al personaje fílmico, desde lo fenomenológico, implica entenderlo como  un sujeto 
real. “Como un individuo dotado de un perfil intelectual, emotivo y actitudinal, así como de una gama 
propia de comportamientos, reacciones, gestos, etc.”.69 
 
En este nivel, se considera al personaje como una unidad sicológica real, o una unidad de acción. Se 
comprenderá a este personaje, como una simulación y representación de lo que existe en la vida real. 
Para analizarlo, es necesario observarlo (plano sicológico, acciones, modos de ser, hacer y 
desenvolverse), como si fuera un ser humano. Este nivel, debe lograr descubrir con toda claridad la 
identidad del personaje, su personalidad, esencia, carácter, particularidades de comportamiento, 
actitudes, perfiles, etc. 
 
Al entender al personaje como persona, pueden surgir un sinnúmero de tipos de personajes. Existen 
personajes planos, es decir, simples y unidimensionales; redondos, ya que son complejos y variantes; 
lineales, por ser uniformes y bien calibrados; contrastados, por ser contradictorios e inestables; 
estáticos, porque son estables y constantes; y dinámicos, por ser personajes que evolucionan.  
 
El siguiente cuadro, tiene  la finalidad de ejemplificar cada tipo de personaje que se ha descrito 
rápidamente en el párrafo de arriba.  
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PERSONAJE COMO PERSONA 
TIPO PERSONAJE ACTOR - ACTRIS FILM 
Personaje plano Juez Turpin Alan Rickman “Sweeny Todd, the demon 
barber of fleet street” 
Personaje redondo  Teniente coronel 
Frank Slade 
Al Pacino  “Scent Of woman” 
Personaje lineal Irena Iarshenko Ksenia Rapport “La desconocida” 
Personaje contrastado Erika Kohut  Michael Haneke “La pianista”  
Personaje estático  Guasón  Head Ledger  “The dark night” 
Personaje dinámico Tristan Ludlow Brad Pitt  “Legends of fall” 
 
 
Con respecto al tipo de personaje, April Wheeler, encaja en un personaje redondo, ya que ella es 
compleja y variante. April, desde la visión fenomenológica, funciona como un ser humano, que busca 
alcanzar la felicidad. Quien ama a su esposo, pero no encuentra una forma en la cual hacer llevadera su 
relación. Ella se enfrenta a la profundidad del ejercicio de amar y de ser matrimonio. Pero que además, 
cuestiona las reglas de la sociedad en la que vive, como cuando entre gritos pregunta a su esposo: 
¡¿quién inventó estas reglas?! April advierte que necesita más. Su búsqueda y apuesta ante la vida, 
están ejemplificadas en el viaje, es decir, en una forma distinta de vivir.  
 
April es una mujer que ama a su esposo, pero que ha trazado ciertas expectativas de vida, que su 
esposo ha olvidado. Frank, un hombre que de joven parece estar contagiado de esa misma búsqueda, 
tras años de matrimonio, encaja, aunque infeliz, en el rol de padre-proveedor. April no puede ajustarse 
a un mundo lleno de conforts, repleto de reglas sobre roles y maternidad obligatoria, y menos, a la 
expectativa social. Así que, tras observar que Frank no está realmente dispuesto a acompañarle en esta 
búsqueda, que se ha convertido en su necesidad de vida, empieza a experimentar una explosión (por así 
decirlo). 
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April, es un personaje femenino, que intenta ser lúcida y coherente con su forma de ver y sentir la vida. 
Si bien, al estar ambientada en los años 50, se exponen ciertas realidades y trabas de la época, al ver al 
personaje como persona, se evidencia que la problemática, junto a la composición del personaje, su 
acción y su transformación, es absolutamente aplicable a historias contemporáneas, por no decir a 
realidades presentes. 
 
Las interrogantes que mueven al personaje, son preguntas, que transparentan la complejidad de la 
construcción humana, como cuando dice: “hay que tener valor para tener la vida que deseas, Frank”. 
April, desnuda sus temores frente al público, sin la necesidad de decirlo todo; simplemente, como un 
personaje humano, resultan familiares sus dudas, sus búsquedas, sus explosiones, sus contradicciones, 
sus frustraciones y  sus desencantos. 
 
Albert Laffay, expone lo siguiente, sobre el personaje en el cine:  
 
El hombre está más ofrecido aquí  a nuestros ojos que  a nuestros oídos, y este predominio de 
los elementos visuales exige en seguida más verdad. La pantalla nos propondrá, pues, más que 
un celoso (que en el teatro, tenderá siempre, más o menos hacia el Celoso), momentos de celos 
y la evocación fulminante de una realidad humana transparente […] En Farrebique70, 
representada por verdaderos campesinos, el amor a la tierra era ciertamente mucho mejor 
expresado, justamente porque los actores no lo decían, más bien lo ocultaban, pero lo 
traicionaban también algunas veces por una mirada al horizonte de los campos o la caricia de 
una mano callosa sobre la reja brillante del arado. El cine no debe nombrar las pasiones. Debe 
dejarlas transparentar.71 
 
Y son precisamente estas pasiones no nombradas, sino transparentadas en el film, las que esta tesis 
desea estudiar, para exponer qué representa el personaje April Wheeler, entendido como un ser 
humano, como una mujer real. Entendida como una representación de la realidad. 
 
 
 Personaje- rol 
 
Este nivel formal, implica comprender la encarnación del personaje, desde el rol. Lo que permite 
estudiar gestos y acciones, como géneros particulares. Este personaje es entendido como un personaje 
codificado, que sostiene la lógica narrativa, planteando varias oposiciones tradicionales, para 
comprender el ejercicio del rol. 
 
                                                     
70“Farrebique”, film de 1964, del director Georges Rouquier. 
71 LAFFAY, Albert (1966). Lógica del cine. Barcelona: Labor.  ps. 140-141 
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PERSOANJE COMO ROL72 
ROL-personaje CARACTERÍSTICA ROL-personaje CARACTERÍSTICA 
Activo Fuente directa de la acción Pasivo Objeto de la iniciativa de otros 
Influenciador «hace hacer» Autónomo «hace» 
Modificador  mejorador o degradador Conservador Protector o frustrador 
Protagonista «hacer hacer» y  «hacer» Antagonista « hacer hacer» y  «hacer» 
 
 
Este cuadro, cumple una breve función didáctica, de ejemplificar las acciones que cumplirían estos 
personajes como rol, tomando en cuenta, que la oposición permite la acción de uno frente al otro. El 
protagonista y el antagonista,  son fuertes fuentes de «hacer hacer» y  de «hacer», cada uno 
direccionado hacia distintos caminos. 
 
Esta idea de contraste y oposición, ha sido muy frecuente en el cine, y en especial en el cine clásico 
norteamericano, que ha trabajado con patrones de contraposición entre el bueno y el malo; entre el 
héroe, y el villano; entre la legalidad y la ilegalidad; entre el pobre y el rico, etc. 
Esta fase, expone cómo las piezas se organizan, para que un personaje sea funcional  a la narrativa. 
Evidentemente, varios personajes canónicos suelen presentar características muy estáticas y rígidas, 
siendo personajes íntegros;  como sucede con el bueno, totalmente bueno, y el malo, totalmente malo.  
 
Sin embargo, parte de la complejidad del rol, es que, los personajes que se mueven con la narración, 
tienen la capacidad de pasar de un rol a otro, mostrando a personajes más reales y complicados. Los 
personajes anti esquemáticos, obligan al resto de personajes, a experimentar, aunque fuese de forma 
superficial, una apariencia de mayor espesor y veracidad. 
 
Para ejemplificar unos pocos personajes anti esquemáticos, se puede nombrar al asesino en serie 
Francis Dolarhyde, del film “Red dragon”, de Brett Ratner. Este personaje, a pesar de asesinar 
despiadadamente a familias enteras, experimenta afecto y compasión por una mujer ciega.  También, 
                                                     
72 Para mayor información, véase el texto de Francesco Casetti y Federico Di Chio. “Cómo analizar un film”. 
1991. págs. 179-180. 
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Nina Sayers, protagonista del film “Black swan”, del director Darren Aeronofsky, quien a lo largo del 
film, camina de la pura dulzura, a la desatada demencia y maldad. Igualmente, el hombre que no desea 
luchar, y tras el asesinato de su esposa, se suma como líder y héroe de una batalla, como es el caso de 
William Walace en el film “Braveheart”, de Mel Gibson. 
 
 
 Personaje- actante 
 
Este nivel abstracto, establece entender al personaje actante, desde su entidad y actuación. No se 
estudia el nivel fenomenológico, ni formal, sino un nivel abstracto que expone las conexiones 
estructurales y lógicas que lo relaciona con otras unidades, en este caso, con otras películas. Este nivel 
estudia el funcionamiento y formación de las estructuras narrativas más usuales, como pueden ser el 
cuento, el relato mítico, la fábula, o un film. 
 
Como el modelo actancial sirve para diseñar la estructura de la historia, así mismo es posible 
analizar o “deconstruir” una película en función de este modelo. Estas funciones actanciales 
proponen un modelo estable y permanente para analizar las estructuras de un gran número de 
películas.73 
 
El actante es una noción desarrollada por Lucien Tesnière y estudiada por Julius Greimas74. Es 
entendido como posición y operador de la narración, como unidad que llena y conforma el espacio de 
la narración, sea mediante un personaje humano, un animal, un elemento, o incluso un concepto. Este 
modelo, evidencia la posición que ocupan los distintos componentes,  y cómo éstos, se convierten en 
operadores dentro del relato narrativo. 
Sobre los tipos de actantes, Vladimir Propp, en sus textos, plantea siete roles dentro de la narración, los 
cuales son: héroe, princesa, agresor, auxiliar, mandatario, donador, y falso héroe. Por otro lado, Casetti 
y Di Chio, plantean las seis instancias que conforman el modelo actancial de Greimas, como se señala 
en el siguiente cuadro75:  
 
 
 
                                                     
73 PULECIO, Enrique (2008). El cine: análisis y estética. Bogotá: Ministerio de Cultura. p197 
74GREIMAS, Julius (1990). Del sentido II: ensayos semióticos. Madrid: Gredos. 1990 
75 PULECIO, Enrique (2008). El cine: análisis y estética. Bogotá: Ministerio de Cultura. p196 
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MODELO ACTANCIAL76 
1. SUJETO Fuerza  fundamental generadora de la acción. 
2. OBJETO Aquello  que el sujeto pretende o desea alcanzar. 
3. DESTINADOR O EMISOR Quien  promueve la acción del sujeto y sanciona su actuación. 
4. DESTINATARIO Entidad  en beneficio de la cual actúa el sujeto, ayuda al sujeto. 
5. AYUDANTE, O AUXILIAR Papel  actancial compuesto por todos aquellos que ayudan al sujeto. 
6. OPONENTE Son todos aquellos contrarios al sujeto. 
 
 
 
Cabe mencionar, que no siempre el  ayudante o el oponente son personajes humanos; además, un 
mismo personaje puede cumplir, tanto la función de adyuvante como el de oponente, en determinados 
momentos del film.  
 
Pensemos en el relato mítico o la fábula: en ellos, como todos sabemos, está por un lado el 
Héroe (Sujeto), al cual le ha encargado el Rey o cualquier otra figura (Destinador) superar 
determinadas pruebas, para poder casarse con la princesa o conquistar el reino (Objeto); por 
otro lado tenemos al Antihéroe (Oponente o Antisujeto) que obstaculiza el feliz cumplimiento 
de las acciones y que al final es vencido gracias a la intervención de un protector del Sujeto o de 
un elemento mágico del que pueda servir éste (Adyuvante). El éxito del sujeto y por ello la 
conquista del Objeto, encontrará su cumplimiento en el beneficio que se aporte a sí mismo, a 
sus seres queridos y, en fin, a la comunidad entera (Destinatario).77 
 
 
 Acontecimientos 
 
Los acontecimientos y sucesos, son los hechos, que definen el ritmo de la narración. Los sucesos hacen 
referencia a agentes ambientales o colectividades anónimas, es decir,  es una categoría no animada… 
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 …pues, explicitan la presencia y la intervención de la naturaleza (acontecimientos climáticos, 
catástrofes, epidemias, etc.) y de la sociedad humana (acontecimientos, colectivos, guerras, 
revoluciones, etc.): frente a ellos el personaje se encuentra inscrito en un sistema de sucesos 
bastante más grande que él y que no está en condiciones de controlar, sino –sólo de vez en 
cuando- de afrontar, de evitar, de sufrir, etc. Tanto es así que cuando los sucesos dominan la 
acción (de la cual el personaje es protagonista), la onda expansiva de los primeros se refleja 
sobre los segundos: a menudo, los movimientos del personaje no están totalmente en sus 
manos, sino que funcionan como respuesta «obligada» a algo que le sucede sin que dependa de 
él.78 
 
Los acontecimientos, en cambio, se producen por agentes animados, a los cuales también, se dividen 
en tres planos: fenomenológico, formal y abstracto, como se expuso con respecto al personaje. Estos 
niveles, permiten observar la acción,  como comportamiento, después como función y finalmente como 
acto; dependiendo de lo que cada investigador busque, y del nivel que haya escogido usar, en el 
estudio del personaje. 
 
 
 Acción como comportamiento 
 
Al estudiar la acción como comportamiento, implica realizar el análisis desde una perspectiva 
fenomenológica. En esta fase, se retorna a aquella mirada que permite ver al personaje como persona, y 
por ello, se entenderá al acontecimiento o acontecimientos, como estímulo, contestación, respuesta o 
reacción de un sujeto, es decir, de alguien.  
 
En esta parte del análisis, se toma en cuenta la cita antes escrita, en la que se expone que, dentro de la 
narración sucede algo, le sucede a alguien o alguien hace que suceda, y el suceso cambia poco a poco 
la situación. 
 
Al entender a la acción y el comportamiento, como la respuesta a una provocación, de la circunstancia 
que fuere, se deben tomar en cuenta ciertos factores, como lo señalan Casetti y Di Chio: 
 
Puede existir un comportamiento voluntario o involuntario (según la acción exprese una clara 
intencionalidad, o se manifieste como un gesto automático);  consciente o inconsciente (según 
la acción tenga, por así decirlo, un reflejo en la mente del protagonista, o, por el contrario, vaya 
acompañada de una ceguera total); individual o colectivo (según el protagonista sea único o, por 
el contrario, un grupo social); transitivo o intransitivo (según la acción «pase» de alguna 
manera a los demás o, por el contrario, se muestre estéril a la hora de generar nexos); singular o 
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plural (según la acción se aísle o bien parta de un comportamiento generalizado); único o 
repetitivo, y así sucesivamente.79 
 
En el film “Last tango in París”, de Bernardo Bertolucci, María Schneider, tras su desencantamiento 
frente al amor, realiza una acción despiadada y consciente. Ella, después de pronunciar su nombre a su 
amante, le dispara. Paul, quien presenta a María una nueva lógica de amar,  provoca esta acción en ella, 
al destruir las reglas de su propio juego y ejercicio del amor. 
 
Si hablamos sobre “Revolutionary Road”, se puede decir, que los comportamientos que April Wheeler 
tiene, al momento de nublarse su sueño de ir  a París, son el resultado, de una profunda crisis que 
parece experimentar el personaje, junto a la posibilidad de decidir sobre sí. 
 
April, tiene un comportamiento claramente voluntario. Ella es infiel a Frank de forma totalmente 
consciente. Sin embargo, esta escena, expone de manera representativa, el abismo al cual ha entrado el 
personaje. Además, de forma voluntaria se practica un aborto, en una semana de alto riesgo; acción que 
provoca su muerte. 
 
April, como un ser humano, se mueve bajo la correspondencia de estímulos. Siendo un personaje que 
desenmascara la complejidad del decidir humano. Sus acciones están atravesadas por el amor, la ira, la 
contradicción; como sucede en una escena, en la que Frank le cuenta a April que le ha sido infiel y ella 
responde: “supongo que me importaría si te amara. Pero creo que ya no te amo. Y acabo de darme 
cuenta”. 
 
April, al igual que otros personajes del cine, cumplen un sinnúmero de acciones, como fruto y reacción 
de un acto anterior, sea éste positivo o negativo. Las acciones de este personaje, y cualquiera que fuere, 
serán esenciales para la narrativa del film. Ya que en las acciones y decisiones de los personajes, 
reposa la línea hacia dónde va a ir la historia. 
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 Acción como función 
 
Al realizar el análisis de la acción como función, implica entender las acciones, como ocurrencias 
típicas o repetitivas, dentro de los relatos fílmicos. El formato que plantean los autores Casetti y Di 
Chio, está basado en el cuerpo de los cuentos populares rusos, y está conformado por varias etapas. 
 
1. La privación, es la parte inicial del film. En este segmento se despoja de algo al personaje 
principal, sea de un ser amado, un objeto material, la libertad, un derecho, etc. Esta privación 
define la búsqueda del personaje, durante toda la película. Es decir, la carencia que tenga el 
personaje, marca a la trama. 
 
2. El alejamiento, se refiere a una doble acción. Por un lado se expone la pérdida inicial del 
personaje, y por otro, este mismo, debe moverse de su lugar inicial, para así posibilitar la 
búsqueda, de aquello de lo que fue privado. 
 
3. El viaje, puede ser tanto un ejercicio físico, como mental. Esta  fase es clave para el personaje, 
ya que aquí es donde crece, madura, aprende o toma conciencia de algo. El viaje es 
representado como el espacio de búsqueda y aprendizaje. 
 
4. La prohibición, puede estar presente, tanto en la etapa inicial de la privación, como en la del 
viaje, y es aquí donde el personaje decide respetar o no la prohibición. 
 
5. La obligación, se presenta como un deber, que el personaje igualmente decide si cumplir o no, 
sea esta obligación representada como tarea, misión, etc.   
 
6. El engaño, es una de las posibilidades con las que el personaje puede enfrentarse. Puede que 
caiga en la trampa, desenmascare la mentira, o viva en un eterno engaño, según sea el caso. 
 
7. La prueba, está antecedida por pequeños ensayos preliminares, que preparan al personaje para 
enfrentarse a la batalla o prueba final. Si bien el film puede presentar una escena de batalla o 
de lucha, también es posible que sea una prueba, que no implique ningún tipo de violencia
 . 
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En el film “Gladiator”, del director Ridley Scott, e interpretada por Rusell Crowe, se observan, a 
cabalidad, las siete etapas que se han descrito anteriormente. La privación sucede cuando Maximo,  
tras el asesinato del Cesar y el nombramiento del príncipe Cómodo como rey de Roma, es mandado a 
ejecutar. El alejamiento, inicia con su escape de la ejecución, y cuando descubre la muerte de su 
familia. El viaje inicia, cuando es capturado y vendido a un mercader para ser gladiador. En esta fase 
Máximo, no sólo lucha para sobrevivir, sino aprende a respetar la vida de sus compañeros, ganar a la 
gente y con ellos, su libertad. La prohibición y obligación, pueden unificarse en este film, y en ambos 
casos, el protagonista decide no cumplirlas. Esto se observa en la decisión de Máximo por escapar en 
su ejecución; al no aceptar servir al príncipe Cómodo, como nuevo rey; al no sacarse la máscara y dar 
las espaldas a Cómodo; y al no matar a otro gladiador con el que pelea; acto, que le otorga a Máximo, 
respeto y reconocimiento social. En la etapa del engaño, el protagonista desenmascara la mentira 
respecto a la muerte del rey. La prueba final, está antecedida por varias pruebas preliminares, que 
permiten a Máximo  enfrentarse cuerpo a cuerpo a Cómodo, y en su propio coliseo. 
 
 
 Acción como acto 
 
La acción vista como acto, responde a la categoría abstracta, en donde el personaje, es entendido como 
actante. Las acciones serán exploradas “en cuanto acto, es decir, en cuanto pura y simple estructura 
relacional, o mejor aún, en cuanto realización de una relación entre actantes.”80 Las relaciones de los 
actantes pueden ser de dos tipos, tanto la de los enunciados de estado, como la de los de actuación. 
 
Enunciados de estado 
Estos enunciados, evidencian la interacción entre el sujeto y el objeto, pudiendo ser de disyunción o 
conjunción. Disyunción, cuando el sujeto haya perdido el objeto, o no consiga alcanzarlo; expresado de 
esta forma: «S ∩ O».Y Conjunción, cuando el sujeto logre poseer el objeto; expresado así: «S U O». 
 
Enunciados de actuación 
Estos enunciados, manifiestan el viaje y la prueba que deba efectuar el sujeto, donde la actuación es 
dependiente de actos anteriores, y encadenada a los posteriores. Además, “dan cuenta del paso de un 
estado a otro, a través de una serie de operaciones realizadas por el sujeto. Estas formas 
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«elementales» de acción, definen las operaciones canónicas que estructuran las relaciones entre los 
actantes”.81 
 
Las etapas del acto son cuatro: performance, competencia, mandato y sanción. En primer lugar, cada 
performance  requiere de ciertas condiciones, para subsistir y crear a otras. En segundo lugar, la 
performance necesita de una competencia; de hecho, son posibles los cambios de estado, gracias a que 
la acción está asentada en la necesidad, capacidad, deseo, voluntad u obligación de actuar. En tercer 
lugar, la acción está provocada por un mandato, que es una especie de estímulo u ordenanza, que 
funciona como motor del «hacer hacer»; puede nacer del sujeto, o de un segundo sujeto «mandador», 
que impulsa las acciones siguientes. En cuarto lugar, el performance halla, apoyo o condena, según sea 
el caso de la sanción; que puede ser otorgada por el propio sujeto, o un segundo sujeto. 
 
 
 Transformaciones 
 
En el cine, las historias narran acontecimientos, que van sumándose uno junto a otro, como una cadena. 
Aquí se advierten giros, y cambios, que repercuten en el fondo de la trama. Al haber acontecimientos, 
está implícita la idea de que sucede algo, y esto, debe ser entendido bajo dos aspectos. En primer lugar 
significa, que pasa algo, y en segundo, que esto sigue, sea por su esencia de concatenación de 
imágenes, o por efecto de los acontecimientos.  
 
Entonces, las transformaciones, son respuestas a cualquier tipo de acontecimiento. Al final, si el film, 
es un intento de representación de espesor y realidad, es comprensible que, cada movimiento afectará a 
la historia, del mismo modo en que cada decisión, a la vida misma. 
 
 
 Transformaciones como cambios 
 
Una vez más, estamos ante la mirada fenomenológica. Es decir, la que comprende al personaje como 
persona; los acontecimientos como comportamientos, y finalmente, a las transformaciones como 
cambios. 
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Se pueden analizar las transformaciones desde dos ámbitos. Uno de ellos, es a partir del personaje, es 
decir, de quien efectúa la acción y la transformación. El personaje realizará cambios de carácter o de 
actitud. En otras palabras, demostrará diferentes modos de ser. Puede un personaje pasar de  triste y 
solitario a sociable y alegre; o de positivo a negativo a ante la vida; de desencantado frente al amor, a 
perdidamente enamorado. Estos cambios pueden ser individuales o colectivos; explícitos o implícitos; 
uniformes o desiguales; simples o complejos, etc.         
 
La segunda, es desde la acción; la cual impulsa y provoca la transformación. Pueden haber 
transformaciones lineales o quebradas; efectivas o aparentes; de necesidad o de sucesión, etc. Siempre 
tomando en cuenta que, la narración está sostenida en una característica de sucesión, donde una cosa 
sucede tras otra, por su dependencia con el tiempo.  
 
Respecto a este tema, Casetti y Di Chio, explican: 
 
“Nos encontramos entonces por un lado con el relato, por así decirlo, «del pensamiento», por lo 
demás concatenado por lógica y necesidad (como «teorema», en resumen), y  por otro con el 
relato «de la mirada», por lo demás organizado por sucesión y acumulación (la narración de 
viajes o descriptiva) […] El predominio de lo cronológico está en la base de una idea de la 
narración como «arte del tiempo», gestión de ritmos y de flujos, de anticipos y retornos, de 
extensiones y contracciones, donde el narrador se propone por un lado como «histórico» o 
analista, y por otro como ordenador y orquestador. Por el contrario, el predominio de lo lógico 
tiene como fundamento una idea de la narración como «esquema de explicación del mundo», 
investigación y revelación de las apariencias, observación y manipulación de los diseños 
ocultos, y revela una concepción del narrador como «filósofo» o «eruditos»”.82 
 
 Transformaciones como procesos 
 
Estas transformaciones, hacen referencia a una mirada formal, donde se comprende al personaje como 
rol, a los acontecimientos como funciones, y finalmente a las transformaciones como procesos. Al usar 
esta línea de investigación,  se revelan las formas más comunes, o canónicas que suelen tener los 
cambios. Y al hablar de transformaciones, se hace mención a un cambio o evolución, ya sean éstos de 
mejoramiento, empeoramiento, o que queden en un intento frustrado. Siendo posible que la 
transformación tenga o no un inicio, y que alcance o no su expectativa. 
 
Se puede mencionar al film “Girl, interruped”, del director James Mangold. En cuya inquietante 
historia, la protagonista sufre una visible transformación del inicio, al final; Una joven estudiante, bajo 
una crisis nerviosa y un intento de suicidio, es enviada a un sanatorio. Las experiencias de vida que 
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comparte y ve en sus compañeras, van profundizando su crisis existencial. Hasta que en un momento, 
una nueva transformación surge. Al final del film, la protagonista sale del sanatorio, evidenciando una 
nueva forma de percibir el mundo.  
 
 
 Transformaciones como variaciones estructurales 
 
Estas transformaciones, suceden bajo la perspectiva abstracta, es decir, la que entiende al personaje 
como actante, a las acciones como actos, y finalmente los cambios como variaciones estructurales.  
En estas transformaciones se analizan las “operaciones lógicas que están en la base de las 
modificaciones del relato”83. Y para ello, se utilizan cinco principios: la saturación, inversión, 
sustitución, suspensión, y estancamiento. 
 
1. Saturación. La estructura con la que inicia el film, ya evidencia, de una forma casi obvia, el final de 
la misma.  
2.  Inversión. La búsqueda es construir o encontrar una negación de la situación inicial. 
3. Sustitución. El inicio y la llegada no tienen punto de comparación. Estas son narrativas modernas, 
organizadas por desconexiones y casualidades. 
 4. Suspensión. Se observa un final insatisfecho, donde la llegada no cumple su objetivo. 
5. Estancamiento. Se revela un cambio muy ligero, de la partida hacia la llegada. Éste, puede mantener 
la situación inicial, a pesar de que el personaje se haya movido.  
 
El estancamiento, puede ser ejemplificado, en la penetrante película “The Bridges of Madison 
County”, dirigida y actuada por Clint Eastwood. En este film, la protagonista: Francesca, interpretada 
por Meryl Streep, a pesar de haber vivido un romance extramatrimonial, que marca su vida 
rotundamente, decide no lanzarse a aquella aventura, y retorna a la circunstancia inicial, es decir, a la 
vida familiar, con su esposo e hijos, renunciando a una pasión, que le marca hasta el fin de sus días. 
 
Tras especificar los parámetros en los que se profundiza el análisis narrativo, es momento de volver al 
objeto de estudio. El objeto a analizar es el film “Revolutionary Road”, entendido como un texto 
fílmico del cine clásico; estudiando los componentes narrativos (personaje, comportamientos y 
transformaciones) desde el nivel fenomenológico. Junto a esto, es importante terminar estableciendo la 
dinámica entre el personaje y su objeto del deseo. Relación que permitirá comprender los enunciados 
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de estado y de hacer, que son parte de uno de los objetivos de dicha investigación, pero además, una 
pequeña parte del nivel abstracto. 
 
Para la analista, el recorrido analítico, se convierte en la parte más apasionada y enmarañada del viaje. 
Se caracteriza por ser la búsqueda del detalle, y el corazón del viaje. 
 
El segundo capítulo, que plantea todos los enfoques o mezclas a usar en el análisis propuesto, finaliza 
con las siguientes páginas, explicando que el personaje, al ser un sujeto definido por su carencia, tiene 
un  motor de acción para actuar, gracias a esa falta. Por ello, la dinámica que tenga con el objeto que 
persigue, será vital para comprender el discurso del film. 
 
 
2.3 La carencia como motor del personaje 
 
 
Antes se señaló que cuando un personaje es objeto del relato, se suma a un nivel semiótico. En esta 
parte final del segundo capítulo, se retorna a la aproximación semiótica, para explicar la importancia de 
la dinámica que surge entre el sujeto y el objeto, en un relato fílmico.  
 
Al estudiar la carencia como motor del personaje y la dinámica entre el actante y el objeto de deseo, se 
aborda al mismo tiempo, un nivel abstracto de los componentes narrativos. De esta forma, es 
impensable entender fuera de la semiótica, que estudia al signo, los diferentes aspectos de los 
componentes narrativos, que son determinantes en el significado del film; y más aún si es desde los 
actantes. 
 
La historia surge porque el protagonista busca algo. A partir del momento en que el sujeto carece de 
algo, sea porque se lo arrebataron, o porque toma conciencia de que desea aquel objeto, empieza la 
búsqueda. Este objeto faltante, le da la esencia, el poder, o si se quiere, la posibilidad de actuar, 
moverse, decidir, etc. De hecho, aquella falta, define su ser y hacer. 
 
Como Greimas señaló, el personaje, está construido con un conjunto de objetos disyuntivos. Esta 
forma de estar signado por la falta, le otorga el motor necesario, para darle un recorrido al relato, a la 
historia. La disyunción o conjunción que el sujeto tenga con el objeto deseado, es determinante en el 
discurso que se plantea dentro del film.  
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Siendo el personaje, una pieza del relato, suele esperarse que aquella búsqueda, sea inagotable. Esta 
fidelidad del personaje, le permite cierta autonomía. De hecho, cuando el sujeto alcanza el objeto tan 
deseado, concluye su papel de perseguidor, mientras que al no alcanzarlo, casi pierde su razón de ser. 
 
El cine clásico, como antes se señaló, suele brindar un final de conjunción entre el sujeto y el objeto 
deseado. Sin embargo, en esta ocasión presenta una total disyuntiva, y una fidelidad absoluta a la 
búsqueda, por parte del personaje April. Lealtad que se ve enfrentada con la muerte del personaje, tras 
ver su búsqueda imposibilitada. 
 
Los enunciados de estado y de hacer son parte de los componentes narrativos. Es decir, calza 
perfectamente con el análisis narrativo que líneas arriba se señaló. Sin embargo, no pertenece al nivel 
fenomenológico, que es el nivel que el presente análisis recoge, sino más bien, al nivel abstracto.  
 
A pesar de ello, y ya que la presente investigación está planteada desde un análisis con diferentes 
enfoques, se mezcla el nivel fenomenológico de los componentes narrativos, junto a un aspecto del 
nivel abstracto (enunciados de estado y de hacer), lo cual permitirá exponer el discurso del film, 
mediante el seguimiento del sujeto y la acción que tenga frente al objeto. Tema que se explica con 
mayor profundidad en el siguiente subtema. 
 
 
2.3.1 Enunciados de estado y de hacer 
 
De hecho, el cine narrativo, el más dominante, tiene plena conciencia de que la estructura narrativa del 
film, debe ser coherente para que el espectador entienda, y tenga sentido el relato. 
La narrativa es muy importante en el cine de ficción, basta con advertir que, cuando se cuenta un film, 
generalmente, se lo cuenta desde sus componentes narrativos, es decir, se narran los acontecimientos, 
las acciones del personaje, etc.  
 
El discurso en el film, es manifestado desde dos espacios, uno desde el sujeto, el cual pertenece a la 
categoría de actante, y el otro desde las acciones, que pertenecen a los predicados. El actante es 
definido por el predicado, y el predicado sólo puede existir mediante un actante84. En este sentido, el 
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enunciado narrativo, es el resultado de la relación entre un predicado y un actante; por ejemplo: April 
muere. April-sujeto; muere-predicado. 
 
Existen dos enunciados narrativos de los discurso. Uno diferencia si el actante es pasivo o activo; 
mientras que el otro supone una comunicación o transmisión de valores. Por ejemplo: 
 
 el primero: April ama a Frank. April desea viajar. April anhela ser diferente. 
 el segundo: April propone un viaje a Frank 
 
La dinámica que surja entre estas dos categorías, está dada por la búsqueda, es decir, el deseo. Por lo 
cual, el sujeto April, es un agente de deseo, mientras que Frank, ser diferente y viajar, son pacientes 
del deseo, actantes deseados, u objetos. El último término (objeto), será la expresión usada dentro de 
esta tesis, para expresar la búsqueda del personaje.  
 
Este deseo, cumple una orientación casi teleológica, puesto que implica la persecución de una meta, 
por parte del sujeto. Como antes se mencionó, el sujeto, en este caso April Wheeler, estará definida por 
su carencia, por el deseo de unirse a aquella meta. 
 
Este tipo de análisis, permite formalizar las relaciones que surgen en el relato, ubicando y 
distinguiendo los actantes (sujeto, objeto, destinador, destinatario, ayudante y oponente), como ya se 
señalaron en el nivel abstracto85, del análisis narrativo. Por ende, el presente análisis no plantea 
desarrollar todo el enfoque del modelo actancial; sino, recoger dos aspectos, la dinámica de disyunción 
y conjunción, que pudiera presentarse entre el sujeto y objeto en el relato; y la estructura discursiva del 
film, mediante aquellos enunciados narrativos. 
 
Para esto, es necesario aclarar que existen predicados cualificativos y funcionales. Los cualificativos, 
son predicados de estado, es decir, recaen sobre el ser del actante. En cambio, los funcionales, son de 
proceso, es decir, recaen sobre el hacer del actante. Por ejemplo: 
 
 Cualificativo: April fue una mujer que pensaba distinto 
 Funcional: April expresó la posibilidad de vivir, sin las reglas impuestas por su sociedad. 
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variaciones estructurales. Revisar segundo capítulo,  (2.2.2.1) Componentes narrativos.   
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Entonces, haciendo un recuento, el sentido total de un texto, puede estar manifestado en la relación 
actante-predicado, es decir, en el enunciado narrativo. Lo que supone dos enunciados, uno de estado y 
otro de hacer. El enunciado con predicado cualificativo, es el enunciado de estado, y el enunciado con 
predicado funcional, es el enunciado de hacer. Ambos términos, de interés en la investigación, y 
pertenecientes a los componentes narrativos. 
 
El enunciado de estado, trabaja bajo la condición del ser y estar del sujeto. Por ejemplo: April está 
casada. April tiene un embarazo inesperado. April es infeliz. Por el contrario, los enunciados de hacer, 
señalan las transformaciones del sujeto, de un estado a otro, como: April se practica un aborto. 
 
La relación actancial más importante, es la dinámica que se produce entre el sujeto, y el objeto. Por 
ello, el deseo de analizar esta relación, basada en la carencia del sujeto. El deseo del sujeto, tiene como 
finalidad conseguir el objeto. Cuando el objeto es alcanzado, se lo denomina semióticamente: objeto 
realizado. Sin embargo, cuando el deseo, jamás rebasa ese nivel virtual, y no hay conjunción entre el 
sujeto y objeto, se mantiene una relación de disyunción entre sujeto y objeto, como el caso de April 
Wheeler, quien jamás se une a su objeto de deseo. 
 
Desde la mirada narrativa, la relación de disyunción o conjunción, es simplemente un proceso que 
requiere el relato, puesto que el conflicto aviva la historia, e implica un motor de acción. Sucede por 
ende, que la conjunción entre un sujeto y el objeto, implica la disyunción de otro sujeto, con el objeto. 
De hecho, si April logra viajar con su familia a París (April conjunción con objeto de deseo), Frank, 
por su parte, debe enfrentarse a  un cambio, o disyunción de su estabilidad (económica, social, etc.).  
 
Lo antes escrito determina la importancia de la perspectiva desde dónde se narre la historia. En este 
caso, la mirada del análisis, es realizado desde el principal personaje femenino (April Wheeler). Por lo 
cual, se asiste a un relato de disyunción; una historia trágica, donde se narra el sobrecogedor fracaso de 
un sujeto y su anhelo. 
 
Concluida esta última fase, se hace posible penetrar en el análisis completo. El siguiente capítulo, 
expone la investigación de la propuesta analítica; es decir, expresa los tres enfoques en un solo texto: 
análisis narrativo, enunciados de estado y de hacer, y el discurso fílmico. 
 
Evidentemente el presente trabajo, se apoya en otras investigaciones, pero, al no haber un molde para 
hacer análisis, cada observador -de alguna manera- termina realizando su propia propuesta de análisis, 
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sin que ello implique caer en subjetividades, o en una cascada de propuestas vacías. Este texto, analiza 
el film, desde su narración; estudiando los componentes narrativos, según el nivel fenomenológico, e 
insertando ciertos aspectos del nivel abstracto, como es la dinámica entre sujeto-objeto, para tener una 
idea más clara del discurso del texto fílmico. 
 
Ahora, es posible continuar con el tercer capítulo, que traza la propuesta completa del análisis sobre el 
film; que presenta el ejercicio activo, las dudas, las interrogantes, los aciertos, y los encuentros; es 
decir, la pasión y el entusiasmo  del viaje analítico. 
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CAPÍTULO III 
 
 
“REVOLUTIONARY ROAD” Y EL ANÁLISIS CINEMATOGRÁFICO 
 
 
3.1 Puntos a considerar 
 
 
La analista, toma consciencia de algunos puntos, antes de proceder con la siguiente etapa de la 
investigación: 
 
En primer lugar,  no existe un análisis universal para los films (como ya se ha señalado). El análisis 
presente es una mezcla de enfoques, que propondrá información de un aspecto del film, puesto que el 
análisis en sí, es interminable, y más aún, porque se plantea estudiar un fragmento del mismo. A esto, 
cabe añadir que el hecho de tomar un fragmento, como cita del film, tiene sus ventajas, porque se 
analiza un objeto más manejable; y ciertas desventajas, como entender al film, exclusivamente desde el 
fragmento. Además, no existen otras investigaciones, sobre el film escogido, al menos no públicas y 
reconocidas, como para tener un espacio sobre el cual apoyarse, sea para tener una referencia de los 
discursos que se han expuesto respecto a este film, para no repetirlos. 
 
Junto a lo antes mencionado, esta investigación parte desde las ciencias humanas, lo que implica que 
aunque rigurosa, la investigación estudia de distinta forma los objetos y fenómenos, que las ciencias 
exactas. Asimismo, el análisis propuesto, debe ajustarse al film “Revolutionary Road”, o cualquier 
film que fuere, mantiene una mirada parcial del film, aunque siempre tomando en cuenta su 
dependencia con el cuerpo total de la película.  
 
Además, la analista como espectadora, tiene presente que está frente a un cuerpo acabado, con 
velocidad y orden establecidos; que es inadecuado pensar en una correlación entre la dimensión de la 
escritura –del análisis- y el texto fílmico, aunque evidentemente es complejo y extenso el trabajo. 
Finalmente, el análisis plantea una inquietud sobre la precisión del detalle, y puede ser entendido como 
una relectura del film, ya que definitivamente, cada observador, escoge no sólo enfoques 
metodológicos, sino además, temáticas desde dónde mirar, y espacios donde usar el bisturí. 
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3.2 Análisis narrativo de “Revolutionary Road” 
 
 
3.2.1 Descomponiendo el film y fragmento 
 
“Revolutionary Road”, es un película de 119 minutos, presentada por  DreamWorks, en sociedad con 
BBC films, y junto a Paramount Vantage. Está basada en la novela “Lifes of quiet desperation” del 
escritor Richard Yates. El guión fue escrito por Justin Haythe. La película fue dirigida por Sam 
Mendes; la fotografía la realizó Roger Deakins, y la música Thomas Newman. Los personajes 
protagonistas, están interpretados por Kate Winslate como April Wheeler, y Leonardo Di caprio como 
Frank Wheeler. 
 
 
 Pre-comprensión 
 
La analista en su pre-comprensión del film, tiene claro que esta frente a una película de alto grado 
clasicista, y de género dramático; donde se relata la historia de dos personas que quieren estar juntas, 
pero que no hallan la forma en que las cosas funcionen, puesto que sus deseos, apuntan a realidades 
distintas. 
 
April Wheeler, el principal personaje femenino, es el personaje desde donde se mira, es decir, que guía 
el estudio. Ella, dentro del film, halla una idea que motiva una búsqueda. April, puede ser considerada 
el motor principal del film, ya que gracias a que advierte que las expectativas que tenía de vida y de 
felicidad, no se han cumplido, y parecen improbables, bajo la realidad y rutina que vive, surge un 
conflicto y por ende una problemática que se puede narrar. 
 
Aquella carencia que experimenta y define al principal personaje femenino, implica una búsqueda tan 
humana, como es la de la felicidad. Viéndose asfixiada, y pensándose distinta al resto, se prepara a 
hacer una apuesta ante la vida -lo cual se traduce en viajar a París- ya que recuerda que Frank deseaba 
volver, algún día, a ese lugar donde la gente vivía de distinta manera, donde las personas estaban vivas  
de verdad, donde él comprendió, que su ambición era realmente sentir las cosas.  
 
Esta forma de ver y de sentir de su esposo, cuando era joven, calza con lo que ella persigue, que como 
ella señala, “No tenía que ser París. Quería  regresar (entrar en el idioma original). Quería que 
volviéramos a vivir”, explica. Por eso, antes se ha señalado, que el deseo de este personaje, aunque se 
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traduce en viajar a París, no lo es realmente; puesto que el deseo, es aún más complejo y extenso, 
porque es vivir con mayor intensidad, vivir distinto, es comprobar que ella es efectivamente especial, y 
creer que ello, será su felicidad. 
 
April –como un personaje naturalizado, real y fiel al deseo- está dispuesta a apostarlo todo a ese 
intento. Su marido, se contagia en aquella búsqueda, recordando cómo era de joven y los anhelos que 
tenía. Sin embargo, el film presentará un giro, cuando Frank se comporta inconsistente y cobarde ante 
aquella búsqueda. 
 
Este camino, casi revolucionario, de la pareja que vive en la calle Revolucionaria (Revolutionary 
Road) -de ahí el nombre de la película-  implica romper las reglas del sistema; porque Frank 
abandonaría su trabajo y ella sería quien mantenga a la familia en París, mientras él busca qué le 
apasiona en la vida (puesto que el ejercicio de padre de familia y jefe de hogar, le han privado de aquel 
encuentro). En general, se lanzarían a lo desconocido, lo cual no es comprensible para una sociedad de 
los cincuenta, estructurada y donde la gente debe estabilizarse, casarse, tener hijos, trabajar y 
envejecer. Sin embargo, aunque la película esté ambientada en los 50, este discurso sobrepasa la época, 
alcanzando y calzando con la vida contemporánea. 
 
En esta fase de ensueño, que experimenta la pareja gracias al objetivo en común de París, conocen a 
John, un paciente de sanatorio, hijo de sus amigos. Este hombre, con una visión muy distinta del 
mundo, es la única persona que logra comprender, su deseo de huir del vacío, y la desesperanza de esa 
sociedad y modo de vida. John, es un personaje que sólo aparece dos veces en escena; y a pesar de ello, 
es trascendental en el relato y el discurso del film. 
 
Aunque Frank no es feliz en su trabajo, es tentado por una propuesta de ascenso y mejor remuneración. 
Aquí, surge una frase decisiva en el film: “a man has just one chance”; lo cual significa que, un 
hombre tiene sólo una oportunidad en la vida. Entonces, surge una interrogante en la película: ¿cuál es 
la oportunidad?, ¿la oportunidad es vivir con mayor confort o vivir con mayor intensidad?, ¿quién se 
lanza ante aquella oportunidad?, ¿cómo reconocer la oportunidad de escapar?, ¿cuánto se arriesga o 
expone en ese escape?, etc. 
 
Tras descubrir que April está embarazada por tercera vez, sus planes parecen complicarse. Sin 
embargo, ella está dispuesta a viajar embarazada o a abortar, con tal de continuar con su deseo, 
mientras Frank, duda del plan Paris. Esta sección del film, empieza a ser un declive. Se evidencia la 
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constante lucha entre dos personajes, que piensan diferente respecto a lo que debe ser su vida. Tras una 
importantísima discusión –donde se tocan temáticas de aborto, honestidad, paternidad y maternidad- en 
la cual él demuestra su total desacuerdo con un plan supuestamente infantil e irreal. Además, se niega 
al aborto de April, y decide aceptar un nuevo cargo en la empresa Knox. 
 
Esta decisión, se convierte en una bomba de tiempo para el personaje femenino, puesto que su deseo se 
ve suspendido, imposibilitado. Vuelve a escena John, con un intenso y lacerante discurso para Frank y 
April, que revelan los silencios (lo no dicho) de los personajes; lo que provoca la agresión de Frank, y 
una violenta discusión entre la pareja. En este enfrentamiento, ella manifiesta que no le ama; Frank le 
dice que hubiese preferido que ella abortara. Ella, incontrolada y evidentemente desequilibrada al igual 
que él, decide  correr al bosque para pensar.  
 
A la mañana siguiente, tras una sensación de suspenso e incertidumbre para el espectador, April está en 
la cocina, y luce tranquila, aunque el ambiente está marcado por la tensión. El desayuno está hecho; la 
pareja se sienta en la mesa y mantiene una charla pacífica. Se despiden en el lumbral de la puerta y 
Frank parte en el auto. April arregla las cosas de la casa, se despide de sus hijos por teléfono y entra al 
baño con una olla. Se le ve arrojar al piso unas cuantas toallas y cerrar la puerta. Luego baja las 
escaleras lentamente. Camina hasta la ventana de la sala, y mira hacia afuera. Después de unos 
segundos empieza a sangrar. La escena de Frank y Shep en el hospital, asegura al espectador que April 
ha muerto. 
 
Tras esto, se observa a Milly conversar sobre los Wheelers a la nueva pareja inquilina, que ocupan la 
antigua casa de April, mientras Shep guardar silencio. Luego a Frank, sentado en un banquillo mientras 
sus hijos juegan en el parque. Finalmente, a la señora Helen contándole a su esposo, lo feliz que se 
encuentra, por ver la casa de los Wheelers, llena de pintura e iluminación, y que consiguió a las únicas 
personas adecuadas para aquella casa. Su esposo, comenta que excepto por los Wheelers; ella responde 
que apreciaba a los Wheelers, pero que eran volubles y neuróticos. Él baja el volumen de su audífono. 
 
Este film, sacude constantemente al espectador, presentándole circunstancias que son conocidas, 
regresándole a la vida de cada día, devolviéndole a la propia cotidianidad, pero desde un espacio 
nuevo. Este film, se presenta como espejo. Su alegato, honesto y desgarrador, expone el papel que 
juegan las ideas acerca de la felicidad, la expectativa social, el amor, la familia, la maternidad, el 
aborto, la lealtad, la coherencia, la búsqueda y el escape. 
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Indudablemente, esta pieza fílmica se interna en el espectador, y le obliga a cuestionar su propio 
ejercicio de vivir. April, el principal personaje femenino, es uno de los motores, que facilitan desterrar 
aquellas interrogantes tan humanas, tan básicas y cotidianas, y aun así, tan profundas y complejas. 
 
Cinematográficamente, parece que esta película relata una historia, sin grandes artificios narrativos, 
simplemente aprovechando la complejidad  humana, insertada como motor de la historia. Para el film, 
tanto como para este análisis, la  decepción y desilusión de April -con ella misma, y con su vida, 
actitud que termina destruyendo lo que más ama- se convierte, en el motor de la historia, lo que traza la 
acción de todos los componentes. 
 
 
 Hipótesis explorativa 
 
En la hipótesis explorativa, se piensa que el film cuestiona las reglas impuestas por una sociedad llena 
de normas, respecto a cómo vivir y qué hacer para supuestamente ser felices; y que lo hace en especial, 
mediante el personaje April Wheeler. 
 
Al parecer, el film reprocha la silenciosa insatisfacción de la vida moderna; exterioriza la complejidad 
de las relaciones de pareja, su falta de honestidad, de sinceridad, tanto para el cónyuge, como para sí 
mismos, y esa asfixiante sensación de no haber alcanzado lo soñado. Se presentan a seres frustrados, 
solitarios y vacíos, por la rutina diaria, por la falta de comunicación. Asimismo, los roles impuestos, y 
la búsqueda de éxito, según un patrón social. Se presenta a April, quien advierte el desolador vacío de 
un modelo carcelario, que no ha satisfecho sus expectativas.  
 
La crítica que se piensa hace este film, atraviesa varias nociones y prácticas Por ejemplo, se exterioriza 
la idea social de que la mujer deba ser madre, como algo naturalizado, por su condición femenina; y la 
posibilidad de decidir sobre el propio cuerpo, mediante el tema del aborto. Asimismo, evidencia el rol 
que la sociedad demanda del hombre, quien al ser padre de familia, tiene la obligación, responsabilidad 
y presión, de mantener económicamente al hogar,  aunque ello signifique anularse como individuo. 
Junto a esto, se exteriorizan las ideas que surgen, respecto a estabilizarse y sublevar los sueños de 
pareja e individuo, por ser  padre o madre. 
 
Al mismo tiempo, se exhibe la noción de la soledad, tanto la literal, como la que surge entre la 
multitud; es decir, tanto la de April, quien se va convirtiendo en una prisionera de su propia casa, como 
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la de Frank, quien se advierte solitario entre la multitud. Por otro lado, la casa, va adquiriendo el peso 
de un personaje, puesto que ella, como edificación, es una representación de la familia, de solvencia, de 
esperanza, de responsabilidad,  de estabilidad, de desarrollo social, del deber ser, etc., siendo, el 
espacio asfixiante, donde se materializan todas las ilusiones y desilusiones. 
 
En último lugar, también se despliega una característica, un tanto narcisista de los personajes, al 
considerarse distintos, o especiales –si se quiere- frente a la sociedad. Esta idea de ser diferente, 
permite a April querer-con gran coraje e intensidad-vivir distinto, es decir, insertarse en la realidad, 
como alguien especial. 
 
La presente tesis, registra en la descomposición lineal, que la totalidad del film, está conformada por 3 
secciones o cuerpos (introducción, desarrollo y epílogo); en los cuales se suman 6 episodios, marcados 
por evidentes giros en el relato, y en las transformaciones de los personajes. 
 
En el primer cuerpo, se encuentra el 1er episodio con 3 secuencias; mientras que el segundo cuerpo, 
tiene el 2do, 3ero 4to y el 5to episodio, los tres primeros,  con 6 secuencias cada uno y el penúltimo 
con 2 secuencias. El tercer cuerpo o epílogo, es el sexto episodio, y posee 3 secuencias. Junto a esto, se 
reconocen 15 escenas en el primer episodio, 32 en el segundo,  26 en el tercero, 30 en el cuarto, 18 en 
el quinto, y 3 escenas en la parte final. Lo que da un total de 124 escenas en el film. 
 
Los tres cuerpos narran la historia cronológicamente. El primer cuerpo, es un relato introductorio, 
donde se encuentra un episodio que cuenta al espectador el encuentro entre Frank y April. En este 
punto, los personajes están alegres y conectados -por usar un término- están en lo alto de la historia. 
Mediante un corte, el espectador evidencia que ha transcurrido el tiempo, y que ellos se encuentran en 
conflicto. Su  relación matrimonial, está en picada. La pelea que se observa en el primer episodio, es 
fuerte y descriptiva, respecto a los problemas que enfrenta April, la pareja y por ende la temática del 
relato. 
 
El segundo, es un relato extendido, que mediante cuatro episodios, se desarrolla y desenlaza la historia. 
Tiene un similar movimiento al primero, tomando como referencia una parte  alta al inicio y una  baja 
al final de la historia; sin embargo, con mayor detalle en su evolución –en la relación, y especialmente 
en April- acompañada de una explosión definitiva, por parte del principal personaje femenino. 
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El tercer cuerpo, y último episodio, es un resumen de lo que ha sucedido, después de la muerte de April 
(que en el libro original sucede  un año tras su fallecimiento). 
 
 
 Delimitación, método y aspectos específicos 
 
Tras describir el texto fílmico en episodios, secuencias y escenas, es necesario especificar, qué se va a 
investigar, para poder delimitar el estudio (la construcción del principal personaje femenino, en un 
fragmento representativo del film); la elección del método, (el film como texto); y la definición de los 
aspectos que se van a privilegiar en la investigación (ciertos componentes narrativos del fragmento, 
que más adelante se nombran, con mayor especificación). 
 
Estudiar un trozo del film, significa trabajar con un objeto de tamaño más manejable, que todo el texto 
fílmico. Esta fracción, es una escena que la analista ha creído de impacto y trascendencia para la 
investigación, además, que logra recoger una dilatada parte, de la esencia de la totalidad del relato. 
Aunque a partir de este momento las fases mencionadas, se basan en el fragmento, no es 
exclusivamente de esta escena de la que se va a señalar, puesto que el análisis, siempre toma en cuenta 
la dependencia de la porción, con el cuerpo total del film. 
 
El fragmento escogido, es la escena número 62 del film. Se ubica dentro del 4to episodio, 3era 
secuencia; siendo respecto a este episodio, la sexta escena que se registra. Con15 encuadres y una 
duración de 5 minutos, y 36 segundos. El inicio del fragmento, mantiene latente la posibilidad de 
conjunción, entre el sujeto y su objeto de deseo; mientras que el final, está drásticamente marcado por 
la disyunción entre el sujeto y el objeto, es decir, entre April y el viaje. 
 
 
 Describiendo el fragmento 
 
La escena 62, inicia en la locación de una sala, de los años cincuenta. Alrededor se encuentran las 
paredes desnudas, unas pocas cajas de cartón, y una cierta sensación de desorden, que representa la 
intención de mudanza.  
 
86 
 
April, en la mitad del encuadre, en un plano americano, despeinada y sudada, con ropa informal (una 
blusa celeste y un short blanco), mientras guarda libros en una caja de cartón, dice a Frank: “No 
quieres ir, ¿no es cierto?” refiriéndose al viaje a París.  
 
Frank, recostado en el sofá, se pasa la mano derecha por el cuello en un encuadre de picada, y responde 
con una actitud defensiva: “Vamos, April. Por supuesto que sí.” La iluminación pálida y contrastada, 
acompaña la confrontación entre los personajes. April dice: “No, no quieres ir.  Porque nunca 
intentaste nada, y si no lo intentas, no puedes fracasar” alzando la ceja y haciendo un ademán 
desafiante. Frank, se sienta derecho, y con un gesto molesto, responde rápidamente mirando a su 
alrededor: “¿Qué diablos significa que no lo intento? Te mantengo, ¿no? Pago la casa. Trabajo 10 
horas diarias, en un trabajo que no soporto”. Ella rápidamente agrega extendiendo las manos: “No lo 
tienes que hacer”. Frank alterado, mientras se levanta y dice: “¡Carajo!. Mira, no me hace feliz. Pero 
tengo el valor de no escapar de mis responsabilidades”, mientras señala la puerta rápidamente. Ella, 
frente a él, le dice fijamente y despacio “hay que tener valor para tener la vida que deseas, Frank”. 
 
Ambos se miran. Frank desea contestar algo, pero tras balbucear no lo logra. En un plano conjunto, se 
mira a Frank caminar hacia la puerta, y April pregunta: ¿Adónde vas? Él responde con un tono de 
fastidio: “Si te parece bien, April, iré al baño ¿De acuerdo?”. Ella, exhala, y se da la vuelta para 
guardar otro grupo de libros en una caja. 
 
Hasta esta toma, April parece llevar la delantera en la discusión, puesto que Frank no ha sabido qué 
responder. El espectador por su parte, aún mantiene la idea de que es posible que viajen a París, porque 
Frank parece sentir que April tiene la razón, aunque no lo admita, y que es por miedo que no se anima 
a irse. 
 
En el lavamanos del baño de su cuarto, la llave de agua está abierta, las cosas regadas en los estantes. 
Frank cierra la llave de agua. Sin ningún corte, la cámara sube del caño hasta el espejo. En un plano 
medio, y sosteniendo el lavabo con las dos manos, se mira fijamente en el espejo. La luz es plomiza y 
plana. Su cara está mojada. Frank mira hacia ambos lados, y camina hacia el armario de atrás. Frank, 
quien es observado desde el reflejo del espejo del tocador, saca una toalla celeste del placar. Se seca 
violentamente, mira extrañado hacia adentro y arroja la toalla dentro. Ahí mismo, halla una bolsa 
blanca. La registra y encuentra, en un primer plano y en picada, un aparato de caucho en su interior (se 
sobre entiende que es un aparato para inducirse un aborto). 
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Hasta este momento, la música acompaña la imagen del film. En esta sección, se pierde en el fondo, y 
queda exclusivamente el diálogo. Recurso realista que en esta ocasión, sirve para exaltar la tensión de 
la escena. 
 
Frank, desde la izquierda y en un plano medio, entra en la sala, diciendo con voz severa: “¿qué diablos 
harás con esto?” mientras sostiene el caucho en la mano derecha. April de frente a él, en la derecha, y 
a una distancia corta, mira el objeto y regresa a verle respondiendo: “¿y tú qué crees que harás? ¿Vas 
a impedirlo?” con una gestualidad desafiante. Frank: “¡Claro que lo haré!”. Esta segunda parte de la 
discusión, inicia con una luz bastante contrastada, y con ambos personajes, parados delante de una 
ventana de la casa, que separa a Frank a la izquierda, y a April a la derecha. Él, con una gran sombra en 
su rostro,  y  con la pared de su lado iluminada; ella por el contrario, recibe mayor cantidad de luz, 
mientras que su pared esta oscurecida. 
 
April continúa: “Vamos, inténtalo”. Frank, apuntándole con el dedo índice de la mano derecha, le 
mira, y dice: “Escúchame. April, si lo haces, si lo haces te juro por dios que…”, mientras mantiene 
alzado el caucho, y alza el tono de la voz. Ella acercándose aún más a él, le dice: ¿Qué? ¿Me dejarás? 
¿Es una amenaza o una promesa? Frank dice: “¿Cuándo lo compraste April?”. La cámara sigue a 
April, quien con la mano en la frente, camina rápidamente hacia la izquierda de la sala.  
 
Frank siguiéndole, dice: “¿Hace cuánto lo tienes? ¡Quiero saber!”. April contesta: ¡Dios mío! 
Realmente estás siendo melodramático con este tema”; se da la vuelta dinámicamente, mientras 
camina hacia adelante -ésta, es la tercera posición que toma la pareja en la discusión; la luz vuelve a ser 
contrastada, el ambiente tiene un tono gis, triste, lleno de desarmonía, las cosas se sienten 
desordenadas, removidas- y agrega bajando de tono “Mientras se lo haga dentro de las 12 semanas, es 
perfectamente seguro”, cerrando los ojos, y moviendo los brazos, con las manos abiertas. Desde la 
derecha  del encuadre se mira desenfocada la espalda de Frank, que ocupa hasta la mitad del cuadro. 
April está en la mitad izquierda, con luz y sombra dramática en el rostro; al fondo la sala desenfocada, 
donde se observa una ventana, dos sillones plomos, la pared azul pálido, una caja de cartón, una 
lámpara encendida, y un cuadro descolgado y virado en el piso86.  
 
El encuadre, muestra en plano medio a Frank gritando, con el rostro desencajado, algo rojo, con las 
manos señalando el caucho y señalándose: “¡Eso es ahora! ¿Mi opinión no importa?”. Con el 
                                                     
86 El director Sam Mendes, decidió colocar en esta escena, un cuadro que retrataba al Titanic. Esto resulta 
irónico, puesto que ambos actores, Kate Winslet  y Leonardo DiCaprio, trabajaron juntos en el film  “Titanic”, de 
James Cameron, en 1999. 
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encuadre de vuelta en April, ella responde gritando: “Por supuesto que importa”. Luego suaviza el 
tono de voz, y con cierta manipulación dice: “Sería para ti Frank ¿No te das cuenta?  Para que tengas 
tiempo, tal como lo hablamos”, mientras le señala suavemente con las manos, en un especie de gesto 
altruista. Frank en el encuadre, interrumpe a April y dice en voz alta: ¿Cómo va a ser para mí, si la 
idea me revuelve el estómago, por amor de dios? Viéndola de arriba hacia abajo -un tanto despectivo- 
al  darse la vuelta y quedar de espaldas a April, en el lado derecho del cuadro, y con una luz pobre en 
su rostro. 
 
April, desenfocada, del fondo del lado izquierdo, grita: “¡Entonces es para mí! Dime que podemos 
tener el bebé en París, Frank”. Frank, quien ha caminado hacia la cámara, se mantiene en primer 
plano, enfocado, y con el lado izquierdo del  rostro, ligeramente iluminado, de forma muy contrastada. 
April, totalmente desenfocada, iluminada, con tonos más claros, entre blancos, celestes y grises, añade 
velozmente: “Dime que tendremos una vida diferente. Pero no me hagas quedar aquí. ¡Por favor!”, 
con los brazos alzados y en tono de petición. Frank, con los brazos cruzados y lazando los hombros 
responde: “No podemos tener el bebé en París.” April, en primer plano y enfocada, gira la cabeza del 
lado izquierdo y regresa a mira a Frank: “¿Por qué no?”, y con la voz algo agotada, agitada y aun así 
gritando, explica: “No necesito todo lo que tenemos aquí. No me importa donde vivimos. Quiero decir, 
¿quién inventó estas reglas?”.  
 
April se coge la frente y gira nuevamente la cabeza. Exhala fuertemente, mira el piso y guarda silencio. 
Vuelve a mirar a Frank; algo encorvada, abriendo los hombros, y con un tono más calmado le dice: 
“La única razón por la que nos mudamos aquí es porque quedé embarazada…” mientras sube la voz, 
hasta llegar a gritar agrega: “¡Luego tuvimos otro hijo, para demostrar que el primero no fue un error. 
Quiero decir, ¿durante cuánto tiempo más?!”. La cámara registra la imagen desde las espaldas de 
April, mostrando en una toma bastante rápida, la espalda de April desenfocada, a la izquierda, y la de 
Frank enfocado a la derecha. La iluminación, los tonos y el sonido, mantienen las características antes 
expuesta. Siendo nuevo, simplemente una nueva cara de la sala, que asimismo, tiene las paredes 
desnudas, y faltan varios libros en el estante del fondo, que se asumen han sido empacados. Además, 
delante de Frank, una puerta de vidrio, con el marco y barandas, similares a las de una prisión. 
 
De regreso, en la posición antes mencionada, April pregunta a su esposo: “Frank, ¿quieres tener otro 
hijo?”. Y volviendo a un primer plano de April, repite la pregunta, con una voz más apagada y 
bastante segura: “Bueno, ¿quieres? Vamos, dímelo.” Frank, nuevamente en el primer plano 
mencionado, mira fruncido, hacia la derecha. Ella, igualmente como se señaló, al fondo y desenfocada, 
89 
 
agrega: “Dime la verdad, Frank ¿Recuerdas?  Solíamos vivir por ella”. April, en primer plano y con 
un rostro desgastado: “¿Sabes porque la verdad es tan buena? Todos la conocen, aunque hayan vivido 
alejados de ella. Nadie olvida la verdad Frank. ¡Sólo aprenden a mentir mejor!”, finaliza, con la voz 
quebrada, mientras mira fijamente a Frank de espaldas; sus ojos tan brillosos, dan la sensación de 
verlos encendidos en llamas.  
 
De vuelta al primer plano de Frank y April detrás, ella vuelve a insistir en una respuesta: “Entonces 
dime, ¿realmente quieres otro hijo?”. Frank, gradualmente frunce más el ceño, hace ciertos 
movimientos de la quijada, mirar abajo y tras un breve silencio responde: “Lo único que sé, es lo que 
siento…” mientras se da vuelta, y queda de frente, en un nuevo encuadre, en plano medio y con mayor 
cantidad de luz en el rostro, y los brazos cruzados. Y prosigue con el diálogo con gran seguridad: “…y 
cualquier otra persona en sus cabales sentiría lo mismo, April”, mientras apunta con el dedo índice su 
cabeza, la cabeza de April y alza las cejas, como si acabase de acertar una respuesta. 
 
Ella, perturbada dice: “Pero tuve dos hijos…” mientras el encuadre en picada, muestra en primer plano 
el rostro de April abatido y exasperado: ¿Eso no cuenta a mi favor?”. Él, acercándose a ella, dice: 
“¡Por Dios, April! Sólo la manera en que lo dices”, mientras aparece desenfocado del lado derecho del 
encuadre. En primer plano, con luz contrastada, se ve a Frank a la derecha, mientras que en la 
izquierda, y casi a oscuras, una referencia de la cabeza de April. Ésta es la quinta posición en la 
discusión. Frank, agrega: “Pareciera que tener hijos, es una maldito castigo.” La toma regresa a April 
de picada, “Amo a mis hijos, Frank”, ella contesta, mientras baja la mano con fuerza, desde su frente. 
Él, en primer plano e irguiéndose, dice: “¿Estás segura de eso?”. Ella en contra-plano: “¿Qué diablos 
quieres decir con eso?”, mientras, un tanto perdida, baja y levanta la mirada a Frank. “April, acabas 
de decir que nuestra hija es un error”, dice mientras mira a April, y alza las cejas. Después agrega: 
“¿Cómo sé que no quisiste sacártela de encima?, o ¿a Michael?”. “No”, pronuncia April, con una 
mueca en la boca. En contra-plano, vuelve Frank, agachándose levemente, y gritándole a April: 
“¡Cómo sé que no quisiste tirar a toda nuestra maldita familia por el inodoro!”. April, 
extremadamente contrariada, cierra los ojos y lleva su mano derecha a la frente, y grita: “No. Eso no es 
cierto. Por supuesto que no.” Frank insiste, y grita: “¿Cómo sé que no es cierto, April? Ella, en contra-
plano, moviendo las manos por su rostro, y muy agitada dice: “Basta, por favor basta, Frank”, 
mientras mueve sus manos abiertas hacia él, y termina cogiéndose la frente con la derecha. Él, en 
contra-plano, gritando y alzando el caucho hasta sus rostros, añade: “April, una mujer normal, una 
madre cuerda, no compra un tubo de goma, para practicarse un aborto –ella, violentamente se cubre 
la cara con ambas manos- y poder vivir una maldita fantasía”. 
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En contra-plano, ella, quien se descubre el rostro, y con cara desolada y distorsionada, le mira a Frank, 
y antes de que acabe la frase, camina hacia atrás. Él respira fuertemente, mientras se mantiene serio. 
Ella, en plano medio, se sienta con el cuerpo encorvado en un sofá -de los antes mencionados- con la 
cara agachada, la mano izquierda sobre la frente, y  la mano derecha  recostada sobre sus piernas,  
mientras se mece suavemente en el sofá.  
 
En contra-plano, y con gran contraste Frank, quien toma un respiro, mira hacia abajo, parpadea y 
continúa más tranquilo y con la voz algo ronca: “Mira, lo único que digo es que me parece que no 
estás siendo racional con respecto a esto… Y creo que es momento de buscar a alguien que te ayude a 
darle sentido a tu vida.” Ella, rápidamente levanta el rostro -en un plano medio, en contra picada, se ve 
su rostro demacrado. April, con las cejas interrogativas y los ojos enrojecidos mira fijamente a Frank y 
dice en un tono irónico: “¿También lo pagarás con el nuevo empleo?”. Él, en contra-plano agacha la 
mirada…le mira nuevamente, y alzando el rostro y las cejas, dice: “April, si necesitas un siquiatra, lo 
pagaremos. Obviamente”, y traga saliva.  
 
Ella, en contra-plano, le mira fija y silenciosamente. Parpadea, se encoge de hombros y dice: “De 
acuerdo. Creo que no hay mucho más de qué hablar, ¿no?”. En contra-plano, él mira de arriba abajo a 
April. Ella, nuevamente en contra-plano, agrega: “Entonces creo que París fue una idea infantil, 
¿no?”. Él muerde su mandíbula ligeramente, agacha la cabeza y vira el labio: “Creo que quizás sí lo 
fue”, dice, mientras sube la mirada hacia April. Ella, baja su mirada, frunce el ceño, los labios, y cierra 
varia veces los ojos, como si quisiera detener el llanto, antes de agacharla cabeza. Ingresa un fondo 
musical triste que acompaña la desilusión del momento. 
 
En un nuevo encuadre, April  de espaldas y desenfocada a la izquierda, mientras se ve a Frank en plano 
medio y enfocado, agacharse por la derecha, y sostener con la mano el tubo de caucho. Frank, busca 
con su rostro, conseguir que April levante su cara y le mire. Ella la levanta, y él dice, con vos suave: 
“April, podemos ser felices aquí. Puedo hacerte feliz aquí.” La iluminación continúa contrastada; la 
música permite fomentar  la sensación de desolación en el personaje femenino. Ella, consternada -de 
frente, y en primer plano a la izquierda, muy junto a Frank agachado, de quien se observa una 
referencia a la derecha y desenfocada- le mira de arriba abajo, mientras él dice: “Hemos tenido dos 
meses geniales. No debe terminar”. Nuevamente él en el encuadre, se acerca a April, y fuera de 
campo, parecería que le toca las piernas con sus manos, al decirle de forma más sensible: “Estaremos 
bien. Te lo prometo”. April en contra-plano, afirma con la cabeza, mientras mantiene el mismo gesto 
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de consternación al decir: “Eso espero, Frank”. April mira a su derecha, sumada en un pensamiento; le 
mira fijamente a ambos ojos, y agrega: “Realmente eso espero”. 
 
 
 Descomposición del espesor 
 
Volviendo a la fase de desintegración, la descomposición del espesor, debe mantener una visión 
transversal de los sucesos elegidos dentro del film, y así diferenciar los componentes del fragmento. 
Esta descomposición, observará de forma  colateral: la acción, iluminación, sonido y encuadres de la 
escena 62; estudiando sus relaciones entre sí, y con la totalidad del fragmento. 
 
 
 Identificación de una serie de elementos homogéneos 
 
Se pueden mencionar elementos homogéneos en el fragmento, como la iluminación contrastada, que 
acompaña toda la escena; los encuadres de plano, contra-plano, enfoque y desenfoque, junto a una 
cámara omnipresente; la utilidad y acompañamiento de la música en el inicio y fin de la escena; el 
espacio (sala) que describe las intenciones de mudanza, en un ambiente desordenado, con paredes 
desnudas, y cosas fuera de lugar, como los libros fuera del estante; Un tono opaco, que aunque la 
iluminación es contrastada, no deja de lado la sensación gris y pálida del lugar (las ropas de los 
personajes y la situación); además,  la acción de lucha y debate, que se exterioriza entre los personajes, 
en esta, y la gran mayoría de escena del film. 
 
Ahora bien, si se hace mención a la totalidad del film, se pueden ver más recursos; como es el caso de 
cierta predominancia de la dualidad. Se puede pensar en dualidad, puesto que el relato se sostiene-
desde su estructura-en un conflicto de pareja, y presenta la dinámica entre dos parejas más. Se 
muestran dos momentos de bienestar en el matrimonio, y dos momentos de profundo malestar. 
Además, en dos ocasiones, se expone al personaje John, que aunque no es un protagonista, surge como 
una pieza clave del relato, siendo casi un cómplice y detonante, según cada secuencia. 
 
Asimismo, se observan dos momentos explícitos de infidelidad, tanto por Frank con Maureen, como 
por parte de April, con Shep. Junto a esto, dos niños, por ende dos embarazos, y el tercero es 
interrumpido (con una analogía de liberación, del feto, con respecto a la madre, así como la 
independencia que requiere el individuo adulto, respecto a la sociedad, que más adelante se explicará). 
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Dos escenas donde se ve a una pareja sentada dentro del carro; la primera, al inicio del film, cuando 
April y Frank discuten duramente (encuadre lateral y de frente, en la noche), y la segunda, cuando 
April tiene relaciones sexuales con Shep (encuadre desde atrás, noche). Ambas escenas en la noche, y 
llenas de profunda decepción. 
 
También se puede mencionar el énfasis que se pone, en las imágenes de la casa vs. las de la oficina, 
comparando los encierros de April con los de Frank, y viceversa. La casa, convertida en una especie de 
cárcel para April, quien es presentada en cuatro escenas, en encuadres que le mantienen casi 
embotellada, entre los marcos de las ventanas. Y Frank, preso del cubículo turquesa pálido, de su 
empleo. Se trabaja además, con la idea de soledad, sea la auténtica soledad de April, quien mientras 
arregla la casa deshabitada, o la de Frank, quien parece solitario entre la multitud de la ciudad. 
 
Junto a esto, se repite cierta dinámica entre Frank y los espejos; quien en cuatro ocasiones es 
presentado ante su propio reflejo, en circunstancias no muy positivas. April en tres ocasiones se mira al 
espejo; en el primer episodio, después de una profunda decepción, por su fracaso actoral. La segunda, 
tras decirle a Frank que está embarazada. Escena en que, ella vestida con pijama y  una salida de cama 
abierta, se peina y mira su abdomen; lo toca brevemente, y con un rostro muy serio, y sin ninguna 
empatía hacia la idea materna, se cierra la salida de cama, y se retira del espejo. La última, sucede antes 
de practicarse el aborto. April se mira en el espejo de su cómoda; las expresiones faciales, permiten 
observar cierta fuerza  y poder de decisión, que coge ante su propio reflejo. 
 
A más de lo antes mencionado, se observa, cierto predominio en las acciones de los personajes. Por 
ejemplo, April, tras alterarse y casi colapsar, da –en dos ocasiones del relato- un vuelco total, donde se 
presenta bajo mucha calma y con atenciones hacia Frank (escena de cumpleaños y del desayuno). 
Mientras que Frank, es un personaje que escapa de las interrogantes de April (escena de la playa y 
escena 62), y que en repetidas ocasiones al alterarse, es violento (golpea el carro y sillas), y aun así 
tiene una disponibilidad casi absoluta –un tanto marcada por la culpa- para hacerse de buenas con 
April.  
 
 
 Articulación de la serie 
 
En la articulación de la serie, se observan en la escena 62, ciertas manifestaciones de  contrarios, por 
ejemplo, en el vital deseo de escape que demuestra April, mientras que Frank, teme enfrentarse, 
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precisamente a ese otro camino. Lo cual en ciertas ocasiones, se traduce en los diálogos del film, como 
valentía o coraje vs. cobardía. En tal caso, para intentar no caer en preferencias hacia un personaje, 
sería mejor traducirlo a: perseguidor vs. oponente.  
 
Sobre el tema del aborto, April a favor, y Frank en contra.  April, como un personaje que demanda 
respuestas: ¿Realmente quieres otro hijo?, y Frank, como uno que no responde y evade las preguntas. 
 
Asimismo, se pueden señalar ciertos contrarios en los recursos estéticos, como es el caso de la 
iluminación contrastada entre ambos personajes; por ejemplo, en la toma cuando Frank está frente a 
April, del lado izquierdo él, y su rostro pinta una fuerte sombra, mientras que la pared de su lado está 
muy iluminada; April, al lado derecho, se encuentra iluminada, mientras la pared que está de su lado, 
está oscurecida por la sombra.  
 
Con respecto a la fotografía, se observa en el recuadro, algunos repetidos recursos de contrarios como: 
primer plano de un personaje, vs. un plano americano de otro; el enfoque de uno, vs. el desenfoque de 
otro. Esto es muy visible en la escena 62, que por ejemplo, presenta una toma de April, al fondo 
izquierdo del recuadro, desenfocada e iluminada, mientras que Frank, de lado derecho y en primer 
plano, casi en oscuras, con una pequeña porción del rostro, iluminada de forma muy contrastada.  
 
Del mismo modo, la idea de normalidad, frente a la demencia. Frank abre la posibilidad de que April 
no esté en sus cabales, al decir: “Una persona normal, una madre cuerda, no se practica un aborto, 
para poder vivir una maldita  fantasía”; y al sugerir que ella pueda necesitar un sicólogo. Este 
contraste, se lo puede advertir en todo el film, y especialmente al ser John -el paciente siquiátrico-el 
único personaje que entiende el deseo de April. De esta forma, se logra presentar la duda al espectador, 
respecto si ella está consciente de su deseo, o verdaderamente trastornada. Haciendo referencia a la 
idea social, que suele tenerse, respecto a que quien no se inserta o sigue las reglas de la sociedad, está 
algo trastornado, o es un inadaptado o un loco. 
 
La segunda escena de John, en la cual cuestiona lacerantemente a Frank, parece desenmascarar todo lo 
que él ha callado; sus evasiones, son destapadas violentamente por un supuesto demente. Pero, a fin de 
cuentas, qué implica ser un demente, sino ser quien no se inserta en las reglas del juego social, quien 
no se adapta a la normativa. Por su parte Frank, dice a April que John está equivocado en todo, no sabe 
lo que dice, está loco -argumenta- es decir, se usa la idea de demencia, para desacredita 
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automáticamente la visión de alguien; puesto que un loco, no está en sus cabales, y dice, piensa o 
desea, cualquier cosa sin sentido. 
 
Nuevamente, si se toma en cuenta todo el cuerpo fílmico, también se pueden señalar nociones como, 
los Wheeler vs. los Campbell; los primeros siempre admirados, por la gente, por ser especiales y una 
genial pareja –de todos modos, ellos se desmoronan- mientras que los segundos, sin mayores carismas, 
logran seguir en pie. 
 
Además, vida vs muerte; Frank, por su parte vive, April, siendo fiel a la búsqueda, y viéndola 
imposibilitada, decide tomar el riesgo de practicarse un aborto, y muere. Ahora bien, el final del film 
que se promocionó en las salas de cine, podría ser interpretado por la audiencia, como un suicidio.  
 
Sinceramente, la idea dramática, romántica y tan atroz de lo que implica un suicidio, fue la primera 
visión de la analista. Sin embargo, hay una escena, que podría argumentar que es una interpretación 
errónea. 
 
Entre una de las cinco escenas que no se presentan en el film terminado, existe una, en la que Frank 
encuentra una carta escrita por April, donde dice: “Querido Frank, pase lo que pase, no te culpes. Te 
amo.” Esto, abre la posibilidad de que no tiene tintes de suicidio el aborto. Mientras que sin la 
existencia de esta escena con la carta, puede interpretarse lo contrario. Lo que es cierto es que April, 
tenía plena conciencia de que tras las 12 semanas, practicarse un aborto, no era seguro.  
 
En toda esta secuencia, ronda la sensación de que ella, ha decidido hacer algo. Ordena las cosas antes 
de proceder a realizar la decisión; arregla la casa; hace un desayuno para Frank, sale a despedirle; lava 
los platos llorando descontroladamente; deja a los niños donde Milly, y llama para despedirse de ellos; 
ordena su cómoda, y tras una inhalación –mirándose al espejo- calma su rostro, mira fijamente y alza 
las cejas, antes de sacar el aparato de caucho. Viéndolo, respira nuevamente y afirma varias veces con 
la cabeza, antes de subir con una olla al baño, arrojar las tollas blancas en el piso, sacarse los zapatos y 
cerrar la puerta, dejando al espectador fuera. 
 
Si no es un suicidio, es claramente un acto que busca sobre pasar la temática de la vida. El aborto en 
este sentido, más allá de si muere o vive April, es una acción, que permite al principal personaje 
femenino, entendiéndolo como persona, decidir sobre su ser. Este acto, puede ser mayormente 
entendido como la única independencia que logró hallar. Finalmente, puesto que April, no puede 
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decidir sobre su propia vida, le queda, al menos, decidir sobre su propio cuerpo, en un acto de feroz 
emancipación y búsqueda de libertad. 
 
 
3.2.2 Recomponiendo el fragmento 
 
En la fase de recomposición, los elementos del segmento, deben ser determinados según su relación 
con núcleos temáticos, nudos narrativos, recursos expresivos, homogeneidad, contrarios y figuras 
estéticas. Para esto, es necesario unir nuevamente a la unidad, para esta vez, conocer la lógica que une 
los elementos, y leerlo con mayor comprensión 
 
Enumerando los elementos destacados, en la imagen plana y delimitada, se encuentran principalmente 
cuatro: la acción de los personajes (especialmente de April, entendida como persona, e incluyendo sus 
comportamientos y transformaciones, además, sus gesticulaciones, silencios y diálogos); la imagen del 
film (trabajo fotográfico de encuadres y movimientos); iluminación (palidez y contraste en la imagen); 
ambiente (desordenado y con tonos opacos) y sonido (fondo musical). 
 
Se explica el fenómeno de cada elemento destacada, tanto en sí mismo, como en la totalidad del 
fragmento. La luz, en todo el film, los diálogos, los encuadres, la música y la acción de los personajes. 
 
 
 Enumerar y Ordenar 
 
Se estudia todo cuanto sucede en el espacio fílmico. En la escena 62, tiene total  importancia lo que 
sucede en el cuadro, mientras que lo que sucede fuera del cuadro, no. Por esto, se han escogido los 
principales elementos que se aprehenden en el encuadre, o que ofrecen un peso emocional. 
 
 
 
ELEMENTO  
 
CARACTERÍSTICAS 
 
RESPECTO AL 
FRAGMENTO 
 
TIPO DE RECURSO 
 
1. Personajes-
narración 
 
Acciones de demanda, 
manipulación, ira  tristeza y 
desilusión. 
 
Fomenta las 
incertidumbres cambios y 
giros del fragmento. 
 
Recurso narrativo 
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2.Imágen 
 
Fotografía omnipresente, 
monocular, realista y casi 
desapercibida.   
 
Homogénea en todo el 
fragmento. 
 
Recurso estilístico. 
 
3. Ambiente  
 
Sala desordenada, con paredes 
desnudas y cajas de cartón en 
el piso (junto a una pequeña 
escena del baño, 
desordenado). Ambiente con 
tonos plomizos, celestes, y 
ocres. 
 
Homogéneo en todo el 
fragmento. 
 
Recurso narrativo. 
 
4. Iluminación  
 
Contrastada, en un ambiente 
pálido y gris. 
 
Homogénea en todo el 
fragmento. 
 
Recurso expresivo. 
 
5. Sonido 
 
El fondo musical, compaña e 
intensifica el malestar y el 
sufrimiento delos sujetos 
 
Al inicio y final del 
fragmento. 
 
Recurso expresivo. 
 
 
1. Personajes- narración 
 
En este fragmento, los personajes naturalizados pasan constantemente de un estado a otro. En primer 
lugar, cabe señalar, que su aspecto demacrado ayuda en crear una atmósfera de inconformidad. Ambos 
sudados y despeinados, nada glamurosos, caminan de un espacio a otro, pasan de una emoción a otra, 
de la manipulación a la ira; de la seguridad al trastorno, etc., y sin embargo, todas atravesadas por la 
pasión de lo que quieren conseguir. 
 
El fragmento está atravesado por una discusión. Cada personaje, intenta persuadir de alguna forma al 
otro, para ganar la pelea. April desea mantener el plan de viajar a París, mientras que Frank, quiere 
convencer a April de que no es posible, y que es mejor aceptar el nuevo cargo en Knox. 
 
El movimiento de ambos en el fragmento, cumple una dinámica muy agitada. De hecho, logran pasar 
de una posición a otra y usar los cuatro lados de la sala, en una agobiante e intensa pelea.  
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MOVIMIENTO DE LOS PERSONAJES EN EL FRAGMENTO 
1. Inicia con April parada empacando (reitera el deseo del viaje) y Frank sentado. Ella demandante ante 
él, respecto al plan, y él aunque en un principio tranquilo, se altera, con las insinuaciones de April. 
En esta parte de la pelea, ella parece ganar. 
2. Frank, sin poder refutar, se retira al baño, escena que provee de una valiosa información al 
espectador, ya que aquí, Frank encuentra una pieza que usa en contra de April (el intento de aborto). 
Cabe señalar, que anteriormente April, al contarle llorando a Frank que está embarazada, le insinúa 
abortar, y él contrariado por la noticia no le juzga moralmente, sólo parece maquinar la idea, de lo 
conveniente que resulta el embarazo, para justificar su ascenso, y por ende no viajar a París. 
3. April y Frank parados, uno al frente del otro, en uno de los lados de la sala; ambos irritados y 
desafiantes. Frank, demandando preguntas respecto al aparato de caucho, y April desafiante, sobre la 
intervención de él, en ese tema. 
4. April y Frank en la mitad de la sala. Uno al frente del otro. Frank alterado, y April más tranquila, 
con cierta actitud manipuladora -argumentando que es seguro en esas semanas el aborto, y que será 
para el bien de él- mientras Frank demanda poder decidir también 
5. Frank en el otro extremo de la sala, de espaldas, y April en la mitad. April pide de favor a Frank que 
le diga que pueden viajar a París con el bebé, o tener una vida diferente, pero no quedarse. Frank, no 
está a favor de irse, y finalmente April cuestiona las reglas impuestas por la sociedad. 
6. April, tras un silencio, y en las mismas posiciones, realiza un cambio de acción, más no de 
movimiento. Ella, habla de forma honesta, con pasión y demanda, respecto a lo que siente de sus 
embarazos (el primero un error, y el segundo, una forma de probar que el primero no era un error). 
Interroga a Frank si realmente desea tener otro hijo. Nuevamente parece ganar April, o al menos no 
concluir la posibilidad del viaje a París. 
7. Frank no contesta y argumenta su postura. Ambos en cada extremo (Frank esta vez de frente), en un 
acto manipulador, saca a colación la idea de demencia y normalidad, para insinuar que April está 
fuera de sus cabales, por pensar en practicarse un aborto. 
8. Frank y April, nuevamente en la mitad de la sala. Frank reclamando con ira las palabras de April. 
Ella, parece ser destruida y trastornada por Frank, cuando pone en duda el amor que ella siente por 
sus hijos (un reclamo muy potente, para un progenitor, y aún más, viniendo de otro progenitor), al 
decir: “¡Cómo sé que no quisiste tirar a toda nuestra maldita familia por el inodoro!”. Éste es el 
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verdadero momento, que parece desaparecer la ilusión del viaje a París 
9. April, se sienta en un sofá, al fondo de la sala, bastante perturbada. Frank parado, insiste aún más en 
la falta de coherencia de April, esta vez mencionando la posibilidad de un siquiatra. Finalmente en 
un desolador momento, se dice que el viaje a París, era una idea infantil. 
10. En la última parte del fragmento, Frank, se agacha hasta donde está April. Ella, extremadamente 
triste y desilusionada, mientras que él intenta persuadirle, de que pueden ser felices quedándose. 
 
 
En el inicio de la narración del texto, aún se piensa en el viaje a París, mientras que al final, se rompe la 
posibilidad de ese deseo de April. Se observa en el desarrollo de este fragmento, los cambios de 
estados, y la lucha de poderes que exponen los personajes, en un forcejeo constante, para ganar la 
discusión, que para April se traduce en ir a París, y para Frank, en quedarse. 
Cabe añadir, que este punto, respecto al personaje en la narración, se lo trata con gran profundidad, en 
el siguiente título: Los componentes de la narración, desde el nivel fenomenológico (3.2.3). 
 
 
2. Imagen 
 
El plano, al ser el fragmento mínimo del film, adquiere gran importancia y -ya que mediante su 
unificación con otros, se ensambla todo el cuerpo- merece ser observado con detenimiento.  
 
En este fragmento, la fotografía cumple un punto de vista monocular para el espectador, al igual que 
casi todo el cine dominante. Asignando un lugar privilegiado al ojo del espectador, al ser un 
inseparable observador de una discusión tan íntima. La fotografía, aunque cambia dinámicamente de 
encuadres, es casi desapercibida. El movimiento de la cámara es mayormente recto, aunque de vez en 
cuando va de abajo hacia arriba, y en picada (April guardando los libros/ Frank sacando el objeto de 
caucho).  
 
El encuadre, siempre sigue los movimientos de los personajes, haciendo evidente su importancia y 
predominio. Además, la imagen de la escena, está cautelosamente trabajada. De hecho, el film, maneja 
el cuidado, con el que se registra una foto estática, especialmente por la carga dramática de la 
iluminación, que más adelante se menciona.  
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El movimiento y ritmo de una imagen, va en relación con la siguiente (generalmente en 24 imágenes 
por segundo). En conjunto, el fragmento posee una imagen, de gran continuidad espacio-temporal -
típico del estilo clásico- que busca una estética realista. La forma propia del film,  de colocar 
unificadamente los fotogramas respectivos, permite pasar por alto este choque visual de enfoque y 
desenfoque, y plano contra-plano que se utiliza, como recurso estético y expresivo. 
 
Junto al encuadre, se advierte que la distancia y la falta de nitidez de April, reflejan cierta profundidad, 
no sólo en el estricto sentido técnico, sino en el expresivo. Profundidad que puede ser comprendida de 
tres maneras: como un separación emocional entre April y Frank; la lejanía del pensamiento que April 
tiene, respecto al discurso dominante; y la distancia que mantiene, sobre la situación, que le otorga una 
claridad, de lo que desea y necesita.   
 
 
3. Ambiente 
 
En la puesta en escena, se hace evidente que lo que destacan son los personajes, ya que sólo mediante 
ellos, se da  la carga dramática –por supuesto-junto a la ayuda de otros recursos estéticos y estilísticos, 
como el espacio. Lo que significa que el ambiente también da espesor y acompaña al personaje. 
 
En este fragmento, como ya se señaló, el espacio tiene una fuerte característica de desorganización. La 
sala llena de tonos opacos (colores de las paredes, muebles, cortinas, ropas de los personajes, etc.), 
contribuyen a la atmosfera gris que envuelve todo este momento. 
 
Incluso la pequeña sección del baño, con objetos regados en el estante, y colores muy similares a los de 
la sala, en la pared y la cortina de baño, mantienen al espectador, bajo la misma sensación. 
 
Son todos esos pequeños detalles, de libros por doquier, cajas de cartón, paredes desnudas, y un cuadro 
en el piso, los que fomentan la idea de mudanza, para el viaje a París. Irónicamente, es en este espacio 
de mudanza, donde se disuelve la búsqueda del principal personaje femenino. 
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4. Iluminación 
 
La iluminación en este fragmento, por un lado es algo pobre, y por otro muy marcada, ya que provee 
de fuertes secciones de intensa luz.  
 
El fragmento se desarrolla en la noche, lo cual elimina automáticamente, el posible júbilo que puede 
transmitir una luz de sol; que aunque palidecida en varias escenas de este film, resulta más gratificante, 
que la iluminación que se provee en dicho fragmento. La iluminación, mantiene de forma homogénea, 
la característica, entre una luz pálida y una contrastada. Lo cual permite ver en el fragmento, a ambos 
personajes, siempre en posturas contrarias. Además, pasa de un sujeto privilegiado por la iluminación, 
frente a otro, empobrecido por la oscuridad (en ambos casos con contraste). Y así se repite la dinámica 
de contrarios, en la cual mientras uno está cerca, el otro lejos; mientras uno está a la derecha, el otro a 
la izquierda; mientras uno se encuentra iluminado el otro, oscurecido. 
 
Junto a esto, se puede señalar que la luz en la puesta en escena, cuenta con la exhaustividad del estudio 
fotográfico. Aunque se usan lámparas para justificar la luz que se presenta en este fragmento, se 
advierte el uso de focos de arriba abajo, que ayudan a desmejorar, y a arruinar el aspecto de los 
personajes. Permitiendo ser visible los surcos, arrugas y líneas del rostro humano. 
Evidentemente, el papel estético y expresivo, que juegan los recursos de iluminación y contraste, 
ayudan a acompañar la ambivalencia y la reiterada lucha, en cada personaje y entre ambos. Estos datos, 
puramente técnicos, de luz y sombra, son ricos en construir sensaciones profundamente emotivas en el 
cine. 
 
 
5. Sonido 
 
Si bien el cine, no está naturalizado con el mundo sonoro, hoy en día, la sonorización resulta muy 
familiar; lo mismo sucede con el fondo musical, que siendo algo tan ajeno al film, el segundo ha 
aprendido a casi depender de su soporte (en especial el cine dominante).  
 
El sonido de este film, está a cargo de dos tipos de resonancia: el diálogo, que acompaña a todo cuanto 
se ve en el recuadro, y el fondo musical, que es utilizado al inicio y al final del fragmento. 
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El diálogo de los personajes, es básicamente una discusión, que resulta totalmente legible y lógica, 
según las imágenes que se presentan. La fuente sonora musical, como antes se determinó, es utilizada 
bajo la lógica clasicista, lo que significa que acompaña de forma didáctica, todo cuanto aparece en el 
film.  
 
En este caso, el principio y el fin de la escena, tiene el aporte intensificador de la banda sonora. Ambas 
piezas, utilizadas con la plena intención de crear cierta atmósfera emotiva. La primera pieza “The 
bright young man” de Thomas Newman, refuerza, con tonos de nerviosismo, el ambiente de 
incertidumbre y malestar –por cierta tensión y desequilibrio en la anterior escena (en la playa)- que 
coloca  a April y Frank, en el debate de la escena 62, al decidir nuevamente respecto a viajar.  
 
La segunda pieza, “Unrealistic”  de Thomas Newman, surge al final del fragmento, después de que 
Frank: cuestiona a April si ama sus hijos, le sugiere un siquiatra y resuelve que no viajarán a París. Una 
melodía melancólica, fortifica la fractura en la pareja, y en especial la desolación y tristeza que siente 
April –expresados en una cara arruinada- por la dureza de las palabras de Frank, y la desaparición de su 
deseo. Este fondo musical, junto a puntualizar la afección, fomenta la sensación de desilusión para 
April, cuando Frank se agacha ante ella, y con dulzura intenta convencerla, de que podrán estar bien; 
que él puede hacerla feliz, aunque se queden ahí. 
 
Si se vuelve al fragmento, en el eje espacial, se puede observar a April y Frank ocupar posturas de 
enfrentamiento (discuten uno frente al otro); pero además, posturas de abandono frente al cónyuge 
(Frank sentado, April parada; Frank se va al baño, ella se queda en la sala; Frank lejano y de espaldas a 
April; April se sienta, Frank se mantiene de pie).Respecto a esto, se observa que si bien la escena no 
finaliza con una postura inversa que al inicio –la cual sería April sentada y Frank parado- el penúltimo 
movimiento de los personajes, es efectivamente, opuesto al comienzo, en que inicia con Frank sentado, 
April de pie. 
 
Por otro lado, la casa, adquiere mucha importancia, por ser el espacio físico, donde se forja el discurso 
dominante de la familia, tanto del pasado como del presente. Sin embargo,  el futuro, nunca se 
vislumbra en imágenes, ya sea en planes imaginarios o certeros. Es decir, ni si quiera se dibuja la mera 
idea de su posible vida en París; lo cual vuelve este deseo, aún más lejano. 
 
En el eje de los personajes, nuevamente se observan las oposición antes mencionadas, como: April vs. 
Frank. April desea viajar, Frank no. April va contra el discurso dominante, Frank a favor. April quiere 
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abortar, Frank se opone. April demanda actuar según los ideales, Frank según las responsabilidades. 
Frank se va del espacio, April se queda. Ella demandante, él tranquilo; April trastornada, Frank 
supuestamente racional, etc.87 
 
En el eje de la filmación, nuevamente se señala que, mientras uno está a la derecha, el otro a la 
izquierda; uno enfocado, otro desenfocado; uno en primer plano, el otro lejano, etc. 
 
Además, en el texto completo, se observan oposición del tipo: suburbios- ciudad, hombre-mujer, jefe-
empleado, luz cálida-luz pálida; claridad-oscuridad; casa-empleo; April sola –Frank en la 
aglomeración, que trae consigo la oposición: soledad literal-soledad entre la multitud, etc. 
 
Siendo los personajes, fotografía, ambiente, iluminación y fondo musical, cinco elementos esenciales 
en el film, la analista está plenamente consciente de que, ha dejado de lado, varios y riquísimos 
recursos y aspectos, sobre los cuales se podría analizar el fragmento y el film. 
Por ejemplo: el papel del color, respecto a los estados emocionales de los personajes; las iluminación, 
según las transformaciones de los personajes en el film; o quizás, los estilos de espacios y ropas, como 
formas de individualización, de los personajes en los años 50;o un Estudio de la proxémica y 
quinésica, del personaje April, en el fragmento, etc.  
 
Uno de esos aspectos, es la edición, que aunque no entra en este estudio, se la advierte como parte de la 
fotografía, puesto que es el resultado final de la imagen que se analiza. Es decir, la edición, se suma a 
la totalidad de lo que se pone frente a la pantalla. 
 
 Sobre este aspecto, se puede señalar que la unión de imágenes, cumple una profunda dependencia y 
linealidad con la siguiente. La edición en este fragmento y el film, ayudan a fomentar el espesor y 
realismo. De hecho, se puede anotar, que casi toda esta escena, es una discusión que puede suceder en 
tiempo real, excepto por la escena en que Frank va al baño y baja nuevamente a la sala. 
 
Lo que significa que en este film, cada fragmento que la compone, está enlazado o relacionado 
directamente con el  siguiente. La última imagen, sin la primera, no está contextualizada o justificada. 
Y la primera, sin la última, tampoco. Esta edición clásica, usa el sentido de una imagen, de forma muy 
elocuente con el de la siguiente,  basada en la idea de causa-efecto. 
                                                     
87  Con respecto a las oposiciones en el film, se adjunta en la sección de Anexos, un cuadro de la  Transición de 
opuestos, donde se describen, opuestos, contrarios y mediaciones, de todo el texto fílmico. 
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 Reagrupar y Modelizar 
 
En el fragmento, el núcleo central del film, es un tema canónico: amor impedido o contrariado. Se 
observan dos deseos muy marcados de cambio de vida. April se suma al deseo de transformar toda su 
realidad; mientras Frank, por insertarse en la dinámica de su rol patriarcal. 
 
Ese deseo, es el que lleva a April a querer viajar a París, y a Frank, no anhelar irse (principalmente por 
cumplir ciertas expectativas sociales). Lo que significa que la lucha de Frank, se traduce en que aunque 
se siente infeliz e inconforme con la vida que lleva, al mismo tiempo, no quiere renunciar a ella. 
 
La oposición espacial más fuerte que se encuentra es: viajar-quedarse. El objeto de deseo de April, es 
un objeto nunca alcanzado, mientras que el de Frank, es una realidad que casi se la arrebata April con 
su deseo de viajar. Es decir, April, jamás fue despojada de su objeto de deseo, simplemente advirtió su 
carencia y necesidad. Sin embargo, la búsqueda del principal personaje femenino, es un intento por 
recuperar el pasado en el presente. Recuperar la vida que antes, ambos se habían prometido en silencio, 
y que en el presente se ve obstaculizada, por el deber ser de sus roles. 
 
La ironía del film, está sentado en dos sucesos, respecto al episodio más alegre. El primer 
acontecimiento, es el embarazo de April, el cual se produce, gracias a que vuelven a ser felices y 
deseables, por tener ideas parecidas sobre la libertad. Y precisamente en ese encuentro, surge el 
supuesto obstáculo para su viaje: otro hijo. Esa misma libertad, es la que permite a Frank relajarse en el 
empleo, y escribir el texto, por el cual le ofrecen un prometedor asenso, y con el cual tiene un doble 
argumento para no emprender el viaje: embarazo y empleo nuevo. 
 
 
3.2.3 Los componentes de la narración 
 
Es evidente que el núcleo privilegiado en “Revolutionary Road”, son los personajes. Sin embargo, en 
este análisis, se destacan mayormente el principal personaje femenino, puesto que se requiere desnudar 
su construcción y representación. 
 
Este estudio, desde el ámbito narrativo, tiene como principal finalidad, estudiar al personaje April, sus 
acciones y transformaciones. Para esto, se ha decidido mirar al personaje, en un espacio más 
manejable, como es el fragmento escogido, frente a todo el film. Sin embargo, al no olvidar la relación 
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del fragmento con el todo, se hace imposible dejar de lado, los movimientos del personaje respecto a 
las otras partes del texto fílmico, además de la escena 62. Por este motivo, esta área, encargada 
principalmente del estudio del personaje, mantendrá presente no sólo el fragmento, sino además, la 
totalidad del cuerpo fílmico 
 
 
 Ambiente 
 
El ambiente en este film, cumple la función de ubicar la situación en la cual se desarrollan los 
personajes, acompañando sus emociones y describiendo los hechos que suceden. En el fragmento, el 
ambiente ayuda a expresar la intención de mudanza que tienen los Wheelers; por ello, el espacio 
minucioso en detalles de desorden, permite mediante los objetos, explicar que sigue en pie las 
expectativas –al menos las de April- por irse.  
 
Este ambiente, constantemente refuerza el malestar emocional de los personajes; exponiendo la 
tristeza, desilusión, oposición, y fragmentación de la pareja; exteriorizándolo mediante los colores 
(tonos grises y pálidos de todo cuanto se ve), la luz y la estética en general del espacio. 
 
El ambiente, es una referencia del peso sicológico de los personajes. Los tonos deslucidos de los 
objetos, telas y ropas; las paredes vacías; la iluminación pálida y contrastada; el desorden de los libros 
y cajas, son recursos estéticos, que refuerzan y simbolizan, a todo cuanto sucede en la parte emotiva de 
los personajes y la narración. Además del evidente peso simbólico, que genera un espacio para el 
personaje, puesto que éste siempre se mueve dentro de una zona. Existiendo en este film, una mayor 
relación entre el principal personaje femenino y el ambiente. 
 
April, es un personaje, que en la narración, está íntimamente relacionada con la casa. De hecho, de 
forma sincrónica ambas: mujer y casa, van presentando cambios y transformaciones. En un principio, 
este ambiente de casa armónica, limpia y ejemplar, va adquiriendo tintes de una casa, llena de 
transformaciones por la mudanza –desordena y palidecida- va en contra de las positivas emociones de 
April, puesto que el sujeto, en todo este proceso, de desmejoro de la casa, va acercándose al objeto de 
viajar a París. A pesar de ello, en el fragmento, se puede observar, como ese escenario tan desencajado, 
contrastado y caótico, refuerza la complejidad de la lucha entre los personajes; la inestabilidad de los 
deseos; la incoherencia de ciertas frases; etc. 
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En algunas escenas posteriores al fragmento, la casa vuelve a su estado más organizado y limpio, 
mientras que April, aunque también parece arreglada y tranquila, experimenta una profunda crisis 
emocional. Entonces, existe una contraposición entre la casa y April, entre el vivir bien y el buen vivir. 
Entre la comodidad y confort, de una vida estandarizada –representada en la casa, como 
establecimiento de desarrollo y procreación de la institución familiar- y por el otro lado, el escape hacia 
lo incierto, lo desconocido, lo menos establecido. 
 
April desarrolla un intento del todo o nada, estando dispuesta a desprenderse de todo –lo material- y 
cambiar absolutamente toda la realidad -país, idioma, escuelas, rutina, empleo, responsabilidades, etc.- 
para vivir en otro espacio, en otra realidad. 
 
Por este motivo, el ambiente principal, para April y el film, es la casa. Edificación, que a pesar de ser 
grande, estar limpia y decorada, con patios verdes, y todos los servicios básicos, toma el carácter de un 
opositor.  Es decir, sin importar lo bella y radiante que puede lucir la casa en el film, cumple un papel 
carcelario para el principal personaje femenino. April ve en ésta, materializado aquel discurso de 
estabilidad que tanto le asfixia. “Míranos –dice April a Frank- Creímos la misma ridícula falsa ilusión. 
La idea de que hay que resignarse ante la vida y sentar cabeza cuando tienes hijos.” Y efectivamente, 
este discurso, se construye y reproduce, especialmente en la familia, sostenida siempre por la casa. 
 
 
 El personaje como persona 
 
El personaje, como un componente narrativo, es estudiado en esta tesis, desde el nivel fenomenológico, 
lo que implica que será observado como personaje-persona. Se comprende a April, como una 
simulación de lo que existe en la vida real, entendiéndola a partir de la representación de un tipo de 
persona, de una especie de mujer.  
 
Para analizar al principal personaje femenino, es necesario observarlo desde un plano sicológico,  es 
decir, a partir de sus acciones, modos de ser, modos de hacer y desenvolverse. Pero antes de entrar a 
esta sección, cabe señalar ciertos puntos respecto al personaje en el cine. 
 
La encarnación es muy diferente en el cine que en el teatro, aunque ciertamente es del teatro de donde 
el cine aprende a realizar las representaciones. En el cine, el personaje es prisionero de una imagen que 
será única. Esto significa que, de la forma en la que se le haya capturado, quedará  eternizado. Si la 
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actuación fue buena, real,  hiperbolizada o mediocre, será reflejada en el film. Los rostros jamás 
envejecerán en aquella  pantalla; los efectos jamás mejorarán; los finales serán siempre los mismos, y 
los diálogos repetirán siempre las mismas palabras. 
 
Como es evidente, el cine es un mundo prediseñado, donde el actor no tiene público. El público es 
imaginado, y frente a ese público de espectadores, todo debe tener un espesor aún más real. Por 
ejemplo, en el cine no sólo se debe presentar a una viuda, sino se la debe sentir.  El personaje requiere 
convencer que siente y mira al mundo, efectivamente como una viuda (aunque ese mundo sea ficticio). 
El personaje debe entregarse como una viuda, no diciendo que lo es, sino encarnando a una, y 
permitiendo al espectador, palpar aquel desembarazo.  
 
Una de las características del cine, es que en  la pantalla, un gesto, un fruncido, o una lágrima,  pueden 
ser expuestos en un primer primerísimo plano, y con la lentitud deseada. Esta posibilidad, es un infinito 
agregado al nivel dramático, y a aquella sensación de cercanía. En el primer plano se reconoce lo 
familiar que resulta un rostro real. En el cine, el observador mira desde una corta distancia –desde 
demasiado cerca en algunas ocasiones- pudiendo ver ínfimos detalles de miradas, muecas, silencios, 
intenciones, etc. Esta profunda cercanía, crea una sensación  de intimidad, de complicidad y confianza 
con los personajes y sus actores. 
 
Este film, así como la mayoría del cine dominante, trabaja con lo que se ha catalogado como espesor, e 
intenta representar fielmente la realidad. Construye personajes naturalizados, tanto en sus expresiones, 
como en sus acciones.  
 
Cabe recalcar que la construcción, está también dispuesta al interpretador. Por ello, la construcción del 
personaje,  no sólo depende del trabajo del guión, el director, la edición, del actor o actriz; o la lectura 
del espectador. Sino más bien,  la construcción, es de alguna forma el resultado de todos esos esfuerzos 
juntos. Después de todo, el personaje, siempre tiene la finalidad de ser  entregado al espectador. Y 
aunque suene aventurado, es posible decir que, cada observador, gracias a la implicación e 
identificación, tiene la posibilidad de añadir algo suyo al personaje; de verlo distinto, de leerlo de 
forma diversa; por supuesto, sin caer en interpretaciones fuera de lugar. 
 
Por último, como antes se expuso, no es posible comprender al personaje fuera de la acción, es decir, 
afuera del texto, o descontextualizado. A fin de cuentas, el personaje es un ser que hace. Su hacer, 
forma su ser y viceversa. La acción que realiza, permite la movilidad del mismo; esto significa que, 
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acción y personaje están firmemente relacionados, y que cada uno, es dependiente del otro. 
Precisamente por ello, el análisis narrativo, considera al personaje y su acción, tomando en cuenta sus 
comportamientos y transformaciones. 
 
Volviendo al análisis narrativo, en el nivel fenomenológico, la construcción del personaje, debe ser 
analizado, como a un humano, bien sabiendo que no lo es. Esto significa, que April, debe poseer una 
complejidad parecida al de un ser humano. 
 
April Wheeler, es un personaje contrastado, es decir, complejo e inestable, tal como un humano. Pasa 
de un estado armonioso a uno de ira; de la furia al control; del sobrecogimiento a la burla; de la tristeza 
a la fortaleza, y así sucesivamente. A lo largo del fragmento, y especialmente de la historia, se 
observan cambios del personaje. En el inicio del fragmento, April es una mujer con fuerza e ímpetu, 
que habla segura y con argumentos, respecto a lo que desea. Al final de la escena 62, ella es una mujer 
muy distinta. Si bien en el principio de la escena, no tiene una imagen muy atractiva –de hecho una de 
las menos atractivas del film- por estar sudada y despeinada, al final, está evidentemente devastada; no 
sólo físicamente su rostro lo expone, sino, es visible que emocionalmente el personaje ha sido 
derrotado.  
 
En la última parte del fragmento, April ya no tiene armas con qué defender su deseo. Ha sido 
despojada del sueño de viajar a París, de la complicidad entre ella y su marido, y finalmente, ha sido 
duramente cuestionada sobre su ejercicio de madre.  
 
El lenguaje no verbal, lo indica simbólicamente en la postura del personaje; quien inicia parada, llena 
de movimiento y fuerza; y finaliza sentada y encorvada, mirando con impotencia y desolación a Frank. 
Esto también se puede observar a lo largo de todo el film. April, es el primer personaje que se expone 
en la pantalla. Ella, se presenta como una mujer joven y rubia, con curvas atractivas, con los labios 
pintados de rojo y un vestido negro. Parada junto a dos mujeres, las escucha y fuma de forma atractiva. 
Cuando advierte que Frank le mira, ella le sonríe sutilmente, y con una gran seguridad, vuelve a fumar 
(en escenas posteriores, ese mismo hábito de fumar, será marcado, ya no por la fuerza y seducción, 
sino por el nerviosismo, la perturbación y el malestar). 
 
Esa personalidad, atractiva y fuerte, no desaparece totalmente en el primer episodio del film; sin 
embargo, el espectador logra advertir que ha transcurrido el tiempo, y que ella, ya no es más aquella 
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mujer del principio. Sino una mujer infeliz, que está frustrada por su fracaso en la actuación, que siente 
estar atrapada en un engaño de la vida. 
 
La segunda secuencia, muestra a April, en su rol rutinario y vacío de ama de casa. Demuestra su 
sensación de soledad, y su nostalgia por el pasado, gracias a los flashbacks. Es principalmente por el 
personaje de Helen, que el relato justifica la búsqueda de April. Helen, de algún modo, le incita a 
anhelar su pasado, a  volver a desear ser especial. En esta fase, tras revisar viejas fotos, adquiere la 
motivación de su búsqueda: viajar a París. La foto, es un recurso innegable de retorno al pasado, y ella, 
en ese intento de ensamblar su pasado con el presente, deposita en aquel deseo, su posibilidad de 
felicidad, que se traduce en volver a vivir.  
 
Al final del segundo episodio, se la ve llena de entusiasmo al festejarle el cumpleaños a Frank, y 
proponerle viajar. Es decir, nuevamente en el segundo episodio, el  personaje pasa de la opacidad 
emocional a la alegría.  
 
El tercer episodio, es la parte más alegre del personaje. Feliz, radiante y atractiva, se presenta a una 
April, llena de luz y alegría (acompañada por el ambiente cálido y agradable). Motivada por el deseo y 
la complicidad que tiene de Frank, ella, vuelve a ser fuerte, segura, animada y atractiva. En esta fase, se 
ve a April y Frank, ser una pareja sólida, funcionar como familia, cogerse de las manos, abrazarse, reír 
juntos, tomar licor en la intimidad de su cocina, y hacer el amor allí mismo. Este episodio, es el único 
que expone una escena de intimidad entre la pareja. 
 
En el cuarto capítulo, April, se enfrenta a su embarazo y la propuesta de empleo que Frank no ha 
rechazado. Ella, gradualmente va hacia un desmejoramiento emocional, al igual que la casa, 
gradualmente va desordenándose, vaciándose y empalideciendo. Sin embargo, inicia mostrando que 
April, espera contar con el apoyo de Frank, para continuar con el viaje. Luego, en una escena anterior 
al fragmento escogido, se entera de que Frank no ha rechazado el nuevo cargo en Knox. En seguida 
surge la escena 62, en donde April, se desmorona vitalmente.  
 
En la secuencia del bar, el personaje expone a Shep su sentir sobre no viajar. April explica cosas muy 
importantes respecto a sus anhelos, sus expectativas de vida, y lo que buscaba con ir a París. Baila con 
Shep -imágenes con bellos recursos expresivos de luz, color y sonido- de una forma, en la que se 
evidencia cierto hundimiento del personaje –al igual que en la escena del auto con Shep, que parecen 
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literalmente hundirse, por el lago de fondo-y sus contradicciones -representadas en los colores rojos y 
verdes del bar- antes de acostarse con Shep. 
 
En este episodio, se ve a April, llegar al nivel máximo de trastorno. Su característica de demanda hacia 
Frank, y la desilusión de no viajar a París,  le convierten en un personaje frío, insensible e incitador. 
Finalmente, el personaje es desencajado, en la pelea más fuerte que se presenta en el film. Mostrando a 
una April, llena de una necesidad por huir, como en  la escena en que corre al bosque –que parece ser 
una escena de terror, más que de drama- para escapar de Frank y poder pensar y tomar una decisión. 
 
En el quinto episodio -el último en el que aparece el personaje- ella vuelve a presentar un impactante 
cambio. April, tras una tristeza desolladora, y un nerviosismo profundo, por la pelea antes mencionada, 
aparece la mañana siguiente, supuestamente calmada. Si bien se denota que no está verdaderamente 
bien, April se comporta atenta y tranquila con Frank. Ha aceptado la idea de no irse, ya que reincorpora 
todos los objetos a su lugar; es decir, la casa vuelve a ser clara y ordenada. De hecho, parece adquirir 
cierta luz esperanzadora, al igual que la actitud de April.  
 
Además de esperarle con la casa organizada y limpia, le recibe con un desayuno, típico de los Estados 
Unidos. Ella, muestra interés en el nuevo cargo y trabajo de Frank, y se despide con un beso en la 
puerta. Se comporta tal como Frank quisiera. A pesar de ello, se siente que el personaje está bajo otros 
pensamientos; por ejemplo, cuando mira profundamente a Frank, mientras él habla de su nuevo 
empleo; cuando llora al verle partir en el auto, cuando se quebranta al despedirse de sus hijos. Aquí, se 
presenta a una April derrotada en su deseo de libertad, pero con la frente en alto. Siempre decidida, 
aunque fuese para lo monstruoso. 
 
El personaje, ya no es más aquella joven seductora, sino una mujer que pide decidir, que reclama su 
derecho a elegir sobre su vida, y en especial, sobre su maternidad como forma de independencia. Esto, 
es simbolizado cuando April baja las gradas, y se para frente a la ventana, frente a los ojos de la casa. 
Ella, mira hacia afuera, es evidente que se siente liberada;  rescatada de la casa que ha ido adquiriendo 
una personalidad carcelaria para ella. 
 
Después de ese destello de alegría y satisfacción, April pasa del alivio, al miedo. Su rostro tiembla, al 
advertir su desangramiento. Éste, es el momento en que April se va del encuadre por primera vez en el 
film.  En el plano general, queda solamente aquella ventana -con su toque de cautividad y encierro- que 
resultaba tan perturbadora para el personaje. 
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 Dimensiones del personaje 
 
Las dimensiones del personaje, son un diseño de tridimensionalidad, desarrollado por Lajos  Egri, en  
1960, en un manual que pretende ser exhaustivo, en lo que concierne a la estructura básica del 
personaje cinematográfico. Los puntos a mencionar en esta sección de la tesis, responderán  al diseño 
de Egri, en el cual divide las dimensiones en tres grupos: dimensión física-fisiológica, dimensión 
social, y dimensión psicológica. 
 
April, es un sujeto que trata un fuerte discurso, respecto a vivir intensamente, manejarse fuera de las 
normas sociales, vivir sin importar los objetos materiales, como lo su casa, etc. Se establece como 
aquella que no siente temor a lo desconocido, como ser la responsable de llevar el sustento económico 
a su familia (ella trabajaría en París, mientras que Frank estaría en la casa, averiguando qué quiere 
hacer de su vida). Es una mujer inconforme y fuerte, que quiere ser especial ante la sociedad, que 
quiere y espera más de la vida, que la gente común.  
 
En la dimensión física, el personaje, es una mujer de aproximadamente 30 ó 35 años; blanca, rubia, de 
altura y peso normal, con atractivas curvas, sin ser exuberante, y sin mucho maquillaje. April, es una 
mujer bastante real (un personaje muy humano, totalmente posible, no como muchas estrellas de cine, 
que parecen ser inalcanzablemente bellas en los films). Se presenta y expresa como una mujer directa, 
segura, seductora, fuerte y decidida.  
 
En la dimensión social se presenta a una estadounidense de clase social media. Un ama de casa, con 
dos hijos, que estudió actuación de joven. Una mujer  a la que no se le otorga religión alguna en el 
film, ni en palabras, símbolos o recursos. En el film se da a conocer que April está casada, que no tiene 
conflicto en pensar que la mujer pueda ser la responsable de mantener el hogar, que no teme  los 
grandes cambios, ni se aferra a las comodidades del dinero, ni tampoco  condena de inmoral el  aborto. 
 
En la dimensión sicológica, es un personaje con una historia familiar desconocida, aunque el hecho de 
no exponer ninguna relación familiar con sus parientes, se lo puede leer como distanciamiento familiar 
del personaje.  Es una mujer con una vida sexual activa, aunque sólo sé ven dos escenas sexuales en el 
film. Una con su esposo, y otra con Shep. Emocionalmente se mueve con la sensación de haber 
fracasado en su carrera actoral, de la cual, después del primer episodio, nunca más se vuelve a hablar 
en el film. April es un personaje con un autoestima alto, un tanto narcisista, por aquella insistencia 
sobre ser diferente, sobre creerse superior al resto.  
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Su actitud frente a la vida, es la de un perseguidor. Busca ser feliz, diferente, coherente. Es 
cuestionadora de las reglas morales y dominantes (aborto, familia, confort, empleo, statu quo). Con 
ciertas cualidades, como postura crítica y coraje. Con algunos momentos oscuros, como cuando se 
muestra manipuladora, infiel o cruel ante Frank, como  cuando le dice que le odia, o cuando grita con 
demencia.  
 
La identidad del personaje, goza de la personalidad de un ser humano, con una esencia compleja  y 
dinámica, con un carácter fuerte, coherente a sus ideales, que teme perder su individualidad; con ciertas  
particularidades de comportamiento manipulador, con actitudes un tanto vehementes y trastornadas. 
Una mujer que lleva a cabo un acto cuestionado por la sociedad, y que muestra un perfil firme ante su 
postura. 
 
 
 Acción como comportamiento 
 
Los acontecimientos y hechos, son los que definen el ritmo de la narración. En “Revolutionary Road”, 
no se presentan sucesos no animados. Si no, todas son acciones, realizadas por agentes animados. Las 
acciones del principal personaje femenino, serán entendidas como comportamientos, ya que el estudio 
se mantiene en el nivel fenomenológico. 
 
La acción del sujeto, es decir, de April, será como estímulo, contestación, respuesta o reacción, frente a 
algo. Lo que significa, que cada provocación que viva el personaje, tendrá como consecuencia una 
acción, un comportamiento. 
 
En el fragmento, April tiene un comportamiento voluntario en varios aspectos, pero también como 
respuesta sucesiva, según lo que sucede en este momento del relato. Es decir, se observan 
gradualmente, variaciones en el  comportamiento de April, como respuesta a los procederes de Frank 
(sus palabras, acusaciones, argumentos, decisiones, etc.). Siendo varios comportamientos, más que 
voluntarios y conscientes, necesarios, en un sentido individual, ya que aunque parecen estériles, la 
acción que toma en el fragmento, ayuda a entender, cómo sobrellevará su disyunción, con el objeto. 
 
En el inicio de la escena estudiada, ella tiene un comportamiento fuerte, desafiante y demandante hacia 
Frank. Parece saber que tiene razón respecto a todo lo que dice (que Frank tiene miedo de intentar 
viajar, y que se requiere de coraje para vivir la vida que se desea). April, aunque nunca cambia de 
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parecer, respecto a escapar de su realidad, pasa de la seguridad de la certeza, a una postura defensiva 
con Frank (cuando encuentra el objeto para abortar); de la ira, a la manipulación (cuando le explica que 
abortaría para que él pueda tener otra vida); de la manipulación a la demanda (cuando acepta gritando a 
Frank, que ella desea abortar, y cuando pide a Frank que le diga, que pueden viajar o vivir una vida 
diferente, pero que no le obligue a quedarse); de la demanda a la certeza (cuando pregunta a Frank, si 
de hecho, quiere tener otro hijo); de la certeza a la culpabilidad (cuando Frank pone en duda su amor 
como madre); de la tristeza a la ironía (cuando contesta a Frank, si va a pagar su siquiatra con el dinero 
del nuevo empleo); y finalmente, de la impotencia a la frustración y desolación (cuando advierte que 
Frank piensa que el plan ha sido infantil, y que piensa que pueden ser felices sin modificar 
radicalmente su realidad). 
 
De igual manera, en todo el film, se puede señalar, que toda acción de April es voluntaria y consciente. 
Ella ha decidido estar con Frank y vivir en aquella casa. También ha decidido conscientemente y con 
toda voluntad viajar, buscar algo distinto, perseguir un sueño (aunque se evidencia, que April, no tiene 
el poder de decidir sobre irse). También ha decidido acostarse con Shep, y no decírselo a Frank; 
comentar a Frank que no le ama, que le odia; y finalmente, ha decidido proceder con el aborto, a pesar 
del riesgo. 
 
Voluntariamente, y de forma repetitiva, el personaje camina de la ira y tristeza, a la calma y cortesía. 
Por ejemplo, al festejar el cumpleaños de  Frank, y proponerle un cambio de vida: el viaje a París; o al 
servirle el último desayuno y volver todas las cosas a la normalidad en la casa (libros, cuadros, cajas, 
etc.). 
 
Además, su acción es transitiva, ya que sus comportamientos recaen sobre Frank y los hijos, aunque 
estos últimos, son invisibilizados a propósito, como un recurso informativo y expresivo del film; 
puesto que antes de narrar la historia de una familia, o padres de familia, se relata la historia de dos 
cónyuges, de dos individuos. 
 
Las acciones más enérgicas de este personaje, son dos. Por un lado decidir que desea ir a París; por otro 
lado, decidir sobre practicarse un aborto. Estas dos conductas, demuestran la fuerza del personaje, 
exponen su carácter transgresor, no sólo frente al el discurso social de cómo vivir (casa grande, hijos, 
empleo) sino sobre cómo tratar al cuerpo (supuesto templo de dios). Esto significa que, contraviene 
respecto a la morada, desde dos ámbitos. Uno es desde literalmente la casa como morada, es decir, 
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espacio donde habita el sujeto. El otro, es desde el cuerpo, como espacio donde habita la voluntad del 
sujeto. 
 
El personaje, va con la acción, es decir, estos comportamientos, definirán al personaje, y más 
específicamente,  a una clase de humano,  a un tipo de representación de mujer. En esta tesis, no se 
plantea construir una crítica moral, respecto a un personaje quizás monstruoso88. El carácter descriptivo 
de este estudio, obliga a establecer la representación del personaje, mediante su construcción, y cómo 
esa representación, se inserta en el discurso del film.  
 
 
 Transformaciones como cambios 
 
Las transformaciones, son las respuestas a los acontecimientos. April, es quien efectúa la acción y 
transformación. A lo largo del film, este sujeto sufre ciertos cambios de carácter y de comportamiento. 
 
Esos cambios son decisivos en la construcción del personaje, y en el relato. April, manifiesta un 
cambio  de actitud, más que de carácter. Es decir, a lo largo del film, continúa siendo la mujer fuerte, 
dispuesta a perseguir su ideal. Si bien no logra viajar a París, es decir, sino le es posible decidir sobre 
qué hacer con su vida, alcanza el poder de decisión en otro nivel, sobre su propio cuerpo. 
 
Como ya se señaló, respecto al fragmento escogido, April tiene una transformación permanente. Ella, 
en consecuencia de que no puede decidir, puesto que es Frank quien tiene ese poder, y lo hace de forma 
negativa, sólo mira con impotencia y desamparo, lo inalcanzable de aquel sueño por escapar. Esta 
sensación de desilusión, le logra transformar, de la mujer resuelta a seguir su deseo, en una definida 
por la frustración, la melancolía y en cierto modo la culpa. Frank por su parte, colabora, no sólo 
destruyendo el plan París, sino respaldado en ciertas denuncias de lo que supuestamente implica la 
maternidad y la cordura; cuestionamientos que han logrado lastimar a April. 
 
En todo el film, se logra exponer que April deseaba ser diferente, mantenerse especial –se expone 
desde el inicio, que este personaje, fue cautivada por Frank, por ser un hombre distinto “Frank 
Wheeler, creo que eres la persona más interesante que he conocido”, le dice ella, y decide escoger 
aquel camino (Frank),  que supuestamente le llevaría a vivir diferente. Además de escoger una pareja 
                                                     
88 El autor Francesco Casetti, definió a  ciertos  personajes del cine, como monstruosos, por sus impactantes y 
desgarradores comportamientos y actos. 
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supuestamente distinta, April ha decidido estudiar actuación, es decir, una carrera de arte, donde se 
vive de la imitación, del drama, y de la posibilidad de vivir en miles de cuerpos nuevas emociones, 
nuevos mundos. 
 
April evoluciona, en un sentido negativo, puesto que no logra llegar a la meta. Sin embargo, 
evoluciona en la certeza de sus ideas, de sus posturas, y sobre todo, en la liberación que tanto 
perseguía. De hecho, es desde el primer episodio, donde el principal personaje, se plantea como una 
persona presa (de la casa, del modelo, del rol, etc.). Antes de morir, April mira con gran satisfacción 
por la ventana. Su sonrisa, parece ser una señal de una sensación de liberación. Por última vez, se ve su 
rostro enmarcado por esa ventana que la aprisiona. El espectador mira esta toma, desde afuera, logra 
escuchar el cantar de las aves, el soplar del viento. 
 
El cambio de April es individual, puesto que sólo lo realiza éste personaje, aunque por supuesto, se ven 
ciertos cambios en otros personajes, que aunque provocan  respuestas en April, como por ejemplo 
Frank, no logran superar el nivel de transformación  que ella. Y aunque es individual, logra afectar a un 
colectivo, aunque no de forma permanente, puesto que en el epílogo, se aclara, que todos los 
personajes, han seguido adelante, con o sin April. 
 
Además, son transformaciones visibles y complejas. No hay un cambio repentino, sino gradual. Se 
observa a April, cambiar principalmente por su incertidumbre (el embarazo, el nuevo cargo en Knox), 
y por miedo a la disyunción entre ella y su deseo. Mientras eso sucede, ella va adquiriendo ciertos 
cambios de apariencia, semblante, actitud corporal, tono de voz, ropa, etc. Sin embargo, si bien el 
personaje pasa de un modo de actuar a otro, su modo de ser -su esencia si se quiere- no cambia. 
 
El ideal de ser diferente y vivir en coherencia con su pensamiento, es parte fundamental de la práctica 
de este personaje. Su postura ante la vida se ve reafirmada en el acto de independencia y liberación que 
ejerce sobre sí misma. La transformación más grande que sufre el personaje, es que pasa de un estado 
preso a uno de liberación (al menos en el estricto sentido de cómo el personaje percibe su estado). 
Finalmente, el personaje pasa de un estado vivo a uno muerto, en nombre de lo que piensa correcto 
hacer. 
 
Estas transformaciones, con una fuerte chispa dramática, es parte de la lógica trágica que atraviesa al 
film; siendo una tendencia por capturar la desventura de la vida real, en un personaje naturalizado, en 
una historia. 
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3.3 Enunciados de estado  y de hacer 
 
 
 Dinámica entre el sujeto y el objeto 
 
La dinámica que surge en este fragmento y el film, es en consecuencia a la búsqueda que tenga el 
personaje. En este caso, parecería que April, tiene como objeto de deseo viajar a París. 
 
Evidentemente April, es un sujeto carente en la narración. Este vacío, que define la búsqueda del 
personaje, se torna en el motor de la narración; es decir, el malestar de April –su insatisfacción con la 
vida que tiene y su sensación de captura-posibilita la historia, y que haya algo que contar. En ese 
sentido, ella, estará definida por su carencia y por el deseo de unirse a aquella meta.  
 
Este film, presenta un final de disyunción, entre el sujeto y objeto: ir a París. Por supuesto, el sujeto, 
mantiene una fidelidad absoluta frente a su búsqueda, que se ve coartada por varios aspectos (Frank, 
embarazo y nuevo cargo en Knox).  
 
En el fragmento, se observa que en los enunciados de estado: April es infeliz en su vida actual. April 
está casada con Frank. April está empacando para viajar a París. April está embarazada por tercera 
vez y sin desearlo. April es una mujer fuerte y decidida en su búsqueda. April es manipuladora, para 
convencer a Frank de viajar. April está perturbada por lo que le dice Frank. April se siente 
confundida y culpable. April está frustrada y desconsolada por quedarse. 
 
Respecto a los enunciados de hacer: April demanda y provoca a Frank para convencerle ir a París. 
Ella propone mantener en pie el viaje a París, a pesar del embarazo. April quiere practicarse un 
aborto, para poder ir a París. 
 
Si se advierte, este sujeto, es un personaje que quiere hacer, y que es; pero no resulta ser un personaje 
que puede hacer. Es decir, ella está posibilitada con el querer, pero no con el poder hacer, al menos no 
sobre ir a París. 
 
En este fragmento, jamás se cambia el estado de sujeto-objeto. Sin embargo, se presentan dos especies 
de estados de disyunción. En el inicio del fragmento, aún se mantiene de forma virtual la conjunción 
entre April y París, a pesar de que no existe una conjunción real. El viaje, simplemente parece real, 
porque Frank no se había negado frontalmente; April por su parte, argumenta mordazmente y de forma 
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válida el viaje, mientras sigue empacando. Al final de la escena, el estado es de total disyunción, por la 
resolución de Frank. 
 
Por ello, técnicamente el sujeto, jamás tiene una verdadera dinámica con el objeto: ir a París, puesto 
que en todo el fragmento y el film, hay una disyunción con este deseo. Jamás ha estado en Paris, jamás 
había soñado con París, ni ha sido arrebatada de ese lugar. Simplemente, en el film se plantea una 
dinámica virtual, respecto a la esperanza de ir, materializada en la intención: la compra de los boletos, 
el diccionario de inglés-francés, el aviso que hacen a sus allegados, el cartel de “se vende” en el patio, 
y el proceso de la casa en mudanza, con cajas de cartón, paredes sin cuadros, libros en todas partes, 
etc. 
 
Sin embargo, en esta sección, se plantea que dicho enunciado, no es el objeto de deseo del personaje. 
Si fuera la carencia y búsqueda “ir a París”, el sujeto, debía ser fiel e irse con o sin hijos, con o sin 
Frank, con o sin embarazo. Además, el mismo personaje, especifica en un diálogo con Shep, que no 
debía ser necesariamente París. Tras esto, quizás el verdadero objeto, no es ir a París. Simplemente, el 
plan: viajar a París, es la forma en la que se traduce verbalmente la búsqueda de algo más grande, más 
complejo e inmaterial: libertad. 
 
Bajo la idea de que la búsqueda de April es la libertad, se observa nuevamente la dinámica del 
personaje y el objeto en el fragmento y el film. A lo largo de todo el film, se pueden nombrar cuatro 
amplios momentos de relación, entre el sujeto y el objeto. 
 
1. Al inicio del film, April se presenta como una mujer alegre, que parece sentirse libre y especial. De 
hecho, al verle a April de joven, casi automáticamente se asume que ella es feliz, que se siente especial, 
y que parece sentirse libre. Bajo esa idea, es de alguna forma Frank, y las decisiones que ambos toman, 
las que han arrebatado esa libertad antes percibida. Si el objeto de deseo es libertad, se puede señalar 
que en un inicio, el sujeto posee conjunción con el objeto, puesto que se maneja como un ser con 
autodeterminación. 
 
2. April, se mayormente un personaje definido por la carencia de la libertad. Este estado, que prima en 
el film, es un estado de fuerte disyunción entre sujeto y objeto, que surge desde el primer episodio, 
hasta el final del film. Aunque ciertamente, en el tercer episodio, a pesar de haber disyunción entre el 
sujeto y objeto, la conjunción virtual, posibilita cambios en la narración, y en la forma en que el sujeto 
se siente. 
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3. En la tercera relación, April, mantiene latente la esperanza de alcanzar su objeto de deseo. Esta 
etapa, es donde ambos personajes, planean llenos de felicidad llevar a cabo su cambio de vida. Esta 
fase, aunque provoca cambios positivos en el personaje, es donde se genera dicha relación virtual o 
fantasiosa –de expectativa si se quiere- con el objeto, puesto que uno de sus principales deseos, es 
liberarse de la casa, y jamás lo consigue. En esta fase de disyunción, es específicamente la esperanza, 
lo que motiva al personaje, en medio de una total disyunción. 
 
4. Finalmente, April mediante el aborto, logra decidir sobre su cuerpo, y sentirse en alguna medida 
liberada. De cierta manera, está, aunque trágica, sería la conjunción que tanto ha buscado el personaje, 
puesto que se otorga a sí misma la libertad de escoger, y el poder de decidir sobre sí. 
Si la búsqueda era libertad, aunque el final tenga ese sabor amargo y desolador, es necesario hacer 
énfasis, en que el personaje logra alcanzar cierto nivel de liberación al provocarse dicho aborto. Tras 
este acto, logra disponer sobre su ser. April, resuelve no ser madre por tercera vez, y por obligación. De 
hecho, dispone sobre su propio ejercicio de vida. 
 
Ahora bien, surge otra encrucijada respecto a la verdadera búsqueda y carencia, April, además de 
carecer de libertad, apunta a tener esa conjunción, junto a Frank. Por lo tanto, April, quien vive y 
comparte día a día con Frank, desea alcanzar dicho objeto, con él. Su búsqueda de libertad, no 
apuntaba a una separación de Frank o de su familia. La falta que define a April es no tener libertad con 
Frank; por ende anhela libertad con Frank. 
 
Por este motivo, cuando Frank decide no ser parte de este viaje, rompe una condición vital, de aquello 
tan anhelado por April. La negación o disyunción, no se traduce exclusivamente en: no tener libertad, 
sino además, no tenerla junto al hombre que ama. 
 
April, alcanza –de cierto modo- esa liberación, pero sola; es decir, en un nivel únicamente individual, y 
principalmente emocional, puesto que elige sobre sí, mas s bajo la  misma realidad, que tanto 
necesitaba cambiar. Ella no fallece, tras  sentirse en otro espacio o bajo otras reglas. Todo lo contrario; 
su última imagen, narra como ella se aleja de la ventana carcelaria. Ella evidencia que no ha podido 
decidir sobre su propia vida; porque de hecho, no tiene la posibilidad de hacerlo desde el rol que 
cumple.  
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April, podría ser un personaje que va solo a París o el país que fuere; o que abandona a Frank con sus 
hijos, para cambiar de vida; o que escapa con sus hijos; o que encuentra  a otro hombre, o un sin 
número de posibilidades. Sin embargo, el personaje decide tomar otra acción. 
 
El principal personaje femenino de este film, está totalmente convencido de su imposibilidad por 
sobrevivir en este sistema, y advierte los niveles de libertad a los cuales puede acceder. No es dueña de 
su vida, puesto que no puede disponer de cómo vivir -no puede irse, no puede quedarse- como ella 
indica en un diálogo. No puede vivir con Frank, ni sin Frank. Su pensamiento empieza a ser 
cuestionado por su esposo, en nombre de la cordura. Y su embarazo continúa, porque Frank no apoya 
moralmente la idea de abortar. Así que, ya  que no está dispuesta a cambiar su realidad sola, sí está 
orientada a decidir sobre sí; lo cual podría entenderse en escoger ser una vez más mujer-madre, o ser 
una mujer-individuo; ser sujeto o ser objeto; ser liberto o supeditado. 
 
Si realmente el personaje fuera absolutamente fiel a la búsqueda, y si el objeto de deseo del sujeto era: 
libertad, entonces April se hubiese liberado, puesto que su aborto no tiene carácter de suicidio; y de 
haber sobrevivido, quedaría en las mismas circunstancias que antes le hacían sentirse presa. Es decir, 
este personaje, presentó su deseo de libertad, antes de que quedara embarazada por tercera vez. Por esta 
razón, sentir satisfacción por decidir sobre su cuerpo, le da el poder de independencia  y decisión, mas 
no de libertad, ya que con o sin ese tercer hijo, ella ya se sentía cautiva. 
 
Por ello, la analista señala, que el sujeto April, tiene como objeto de deseo: libertad con Frank. Un 
anhelo, que jamás tuvo conjunción, sino únicamente en un plano virtual – mientras April creía que iban 
a viajar- que mantuvo encendida la ilusión de la pareja. El deseo del principal personaje femenino, se 
ve nublado, con la dirección que el principal personaje masculino toma, es decir, Frank; quien desde el 
lado de April, es un oponente en la búsqueda. 
 
 
3.4 Discurso fílmico 
 
 
 Discurso ideológico y cinematográfico del film 
 
Describir al personaje, es un trabajo muy distinto a establecer el discurso de la película; aunque, ambos 
estudios apunten a una mayor comprensión del mismo.  
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El personaje, es una representación que está asentada en la historia. Este espacio, es aún más amplio y 
grande que el personaje. Todo cuanto suceda en el film, tiene lógica respecto al personaje protagónico; 
sin embargo, esto no significa que el discurso fílmico, necesariamente deba apuntar a lo mismo que el 
personaje; al menos, no en la parte ideológica. 
 
Entrando en esta parte, la analista debe detenerse un momento y dar una ojeada, desde una mayor 
distancia,  a aquel objeto que ha mirado ya varias decenas de veces, para poder ordenar todos los 
puntos recolectados. La investigadora entra en una nueva etapa, llena de retos intelectuales. 
 
El texto fílmico, es una producción de sentido; es un objeto difícil de manipular, de estudiar. Es 
evidente su carga semiótica, simbólica, y su peso como unidad comunicativa. Tras desmantelar la 
construcción del principal personaje femenino, queda establecer dónde se desarrolla esta 
representación; es decir, April -como construcción humana- dentro de qué discurso, se desarrolla o 
presenta su postura. 
 
Muchas veces, los films presentan personajes, que no se encuentran en confrontación con su discurso, 
sino todo lo contrario; su lineamiento está constantemente reafirmado, por todo –o la mayoría- cuanto 
se expone en la pantalla. Lo que implica que: el discurso, la búsqueda y la representación del 
personaje, van en correspondencia y reciprocidad, del discurso de la película. 
 
He aquí, casi el momento final del viaje analítico, y puesto que cada interpretador, cumple una 
desafiante labor, al tratar no sólo de recorrer los senderos por los cuales ha encaminado y orientado la 
lectura de la investigación, sino ir más allá, y poder refutar esas mismas ideas previas, con las que ha 
avanzado en el recorrido, en el viaje, es hora de poner a prueba cierta idea con la que se inició la 
investigación. 
 
Es importante destacar que, el fragmento escogido, es descriptivo, sobre una realidad frecuente –si se 
habla respecto al poder de disposición, que tiene el rol masculino y femenino en las decisiones 
familiares- en especial en sociedades patriarcales. Esta escena, aunque no tenga a más gente 
involucrada –sino April y Frank, en la intimidad de su casa- describe la lógica con las que: hombre y 
mujer, padre y madre, esposo y esposa, supuestamente deben operar en el sistema. 
 
A lo largo de este fragmento –corto, respecto a la película- se lanzan pequeños rastros, que simbolizan 
esas nociones del deber ser. A la noche, en la sala, los Wheelers discuten encendidamente, sobre viajar 
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y escapar a París; sobre abortar; sobre la cordura. La pareja, salta de un tema a otro; juegan con las 
palabras que pueden manipular, afectar o herir al otro. Plantean posturas frente a: el sistema,  intentar 
vivir diferente, el aborto, la maternidad, la paternidad, el amor hacia los hijos, la irracionalidad, y la 
felicidad. Todos estos temas, presentados violentamente en la discusión, plantean detrás de este 
diálogo, no sólo la carga simbólica de lo que dicen o callan los personajes; sino de sus ejercicios de 
vida. 
 
En estas imágenes, se está frente  a dos personas, que aunque disertan en algunos puntos respecto al 
modelo de vivir, su ejercicio de vida cotidiano, es una reproducción del sistema dominante. April, es 
una mujer que está encargada de la casa; mientras que Frank, el hombre, de proveer para la familia. 
April, es una esposa que se atiene a lo que su esposo decide; Frank, el esposo, disfruta del privilegio de 
la última palabra. April, ha sido madre por obligación, no por decisión; y en su tercer embarazo, desea 
decidir no serlo. Frank, el padre, sujeto con poder de decisión, tampoco desea serlo, pero preferirá tener 
un tercer hijo, antes que irse y jugarse por lo desconocido. 
 
Finalmente, Frank logra evaporizar la idea de viajar a París. La discusión entre ambos, más que una 
lucha entre poderes iguales, es una confrontación, entre sujetos que desean convencer al otro. April 
desea persuadir a Frank para irse, porque sabe que él es quien decide. Frank por su parte, desea 
convencer a April, de que él no puede aceptar el viaje, puesto que sabe, que él será quien tome la 
decisión final. Esta reproducción del ejercicio de vida imperioso, no sólo se lo plasma en el fragmento, 
sino en todo el manejo del film. De hecho, todo el discurso –de forma casi desapercibida- es distinto a 
la postura contestataria que presenta el principal personaje femenino. 
 
En el film, se logra demostrar que algunas personas, tienen esa profunda sensación de malestar, 
respecto a las reglas de juego, que se han implantado en la sociedad. Si bien estos humanos, poseen 
cierta particular sensibilidad, ellos son presentados, como quienes “han sido superados por ciertas 
cosas”, como Helen señala, en un diálogo con April. Estas personas, con vidas de silenciosa 
desesperación, son entendidas por la mayoría, como gente inadaptada, personas que no se han  
insertado, o no han sido insertadas en la sociedad. Sociedad que simula entender, festejar y 
acompañarles cuando intentan salir de aquel camino normativo, pero que en verdad no lo hace. Lo 
cierto es que esta idea de “otra vida”, una fuera de las normas, se minimiza y cataloga como: locura, 
infantil  e irracional, por la mayoría de personajes. 
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La película, aunque evidencia ambos lados del juego – entre quien  teme o no requiere del cambio y 
quien lo demanda- privilegia notoriamente, al lado del statu quo. Con detenimiento, se puede observar 
que: 
 
 La mayoría de personajes están adaptados a ese sistema en el film. Se muestran a tres parejas, y 
de éstas, sólo una persona logra sentirse verdaderamente asfixiada por su realidad; es decir, la 
mayoría de personajes en el film, se mueven dentro de las normas de sus roles y expectativas 
sociales. 
 Las ideas distintas, son consideradas como inmaduras, infantiles e irreales; propias de los 
jóvenes. En pocas palabras, es normal estar en contra del mundo de joven, pero una locura 
estarlo de grande. 
 Las imágenes expuestas, hacen únicamente referencia al sistema dominante. Por ejemplo, jamás 
se muestra cómo podían haber materializado su sueño, o que implicaba vivir distinto. 
 Los discursos contestatarios más sólidos, provienen de dos personajes: un paciente psiquiátrico, 
y una mujer perturbada. Ambas condiciones, fáciles de ser entendidas peyorativamente. 
 
En primer lugar, en “Revolutionary Road“, se narra la historia de una pareja, April y Frank, quienes 
están rodeados de varios personajes, pero ninguno con la misma búsqueda que April. Estas personas 
insatisfechas con la vida que tienen, son especiales, escasas, diferentes. El resto -la mayoría- logra vivir 
sin si quiera sentir el vacío de esa vida -típico patrón de Estados Unidos, que ha sido visibilizado y 
criticado por el director Sam Mendes, en este y otros films, como “American beauty”- y peor advertir 
la desesperanza del modelo. Esos otros… los que son superados por distintas cosas, no duran en esta 
historia. No están destinados a ganar, a ser felices, y ni si quiera a vivir, en el caso de April. 
 
Por otro lado, los que continúan, son los que resisten, los que sacan lo mejor de aquella posibilidad que 
tienen. Aquellos, son precisamente los que no se arriesgan, y por supuesto, como Frank, nunca 
terminan exponiéndose al riesgo. Ellos simplemente continúan el mismo camino que se ha trazado. En 
el caso de Frank, el mismo que su padre siguió… quizás, el mismo que su abuelo.  
 
Con respecto al segundo punto, los diversos personajes, ejercen una gran presión respecto a que estos 
pensamientos distintos, recaen sobre una actitud infantil, irracional, inmadura. Infantilizar una idea que 
no va alineada con la estructura patriarcal, es algo muy frecuente. Sin embargo, la insistencia, por 
caracterizar al plan como algo improbable e imposible, ayuda a exponer la postura dominante de la 
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sociedad, respecto a lo que debe ser, y lo que no. Es tan fuerte la insistencia de este discurso, que casi 
logra formarse como verdad única. 
 
En tercer lugar, el mundo de mayor representación en el film, no es el que tanto desea April, sino todo 
lo contrario. El film, evidencia la realidad, y reproduce la misma, de forma muy realista. Si bien es una 
película ambientada en los 50, no es una película sobre los años 50. Esta, es una historia que podría 
suceder, tanto en 1950, como en 2013. Esa dinámica que realiza el ser humano, frente a la sociedad –es 
decir, añadirse al juego o no- es muy independiente de la época; más que un problema de período, es 
un conflicto de existencia. 
 
Asimismo, no consta una escena que explique hacia dónde apunta la propuesta de April. En el film, 
esta búsqueda, surge más como una idea, que como una posible práctica. Lo que persigue, está 
sustentado en:  la única oportunidad que tienen; la necesidad de algo diferente, ya que no volverán a 
ser jóvenes, y no quieren que la vida se les pase; un intento por escapar; el coraje que se requiere, 
para vivir la vida que se quiere; y la intención de vivir nuevamente, como se señala en varios diálogos. 
 
Si bien Frank, apoya durante un tiempo la visión de April, su búsqueda apunta a algo verdaderamente 
distinto. Frank por su parte, se instaura bajo el discurso patriarcal del hombre cabeza de hogar, hombre 
proveedor, y hombre exitoso. Es decir, un hombre de familia, emprendedor, con estabilidad económica 
y un futuro garantizado; todo ello, contrapuesto a lo que busca April.  
 
Por todo lo antes señalado, cuando Frank decide abandonar el plan que tenía con April, lo hace, gracias 
a un cargo, que asegura su papel de hombre-reconocido socialmente (un empleado especial de la firma 
de Knox). Además, desmorona el plan, principalmente bajo el argumento de que April actúa 
irracionalmente, tanto como madre, cuanto como mujer, y alega que ella parece necesitar la ayuda de 
un sicólogo. 
 
En cuarto lugar, aunque ningún personaje presenta la misma ideología que el personaje estudiado, 
John, el paciente psiquiátrico, se acerca mucho. Por ello, April puede ser disentida, con un argumento 
fulminante: piensa así, o siente así, porque está loca. Juzgar o creer a alguien demente o poco cuerdo, 
juega con el sentido de, desacreditar automáticamente el juicio de esa persona. Si alguien está loco, 
puede decir cualquier cosa, que su opinión no será válida. 
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 April, si bien es un personaje que tiene claro hacia dónde quiere ir, está dibujada con la maravilla del 
drama, de un personaje inestable. Una mujer perturbada y  aturdida, se esconde tras la segura y 
seductora April. ¿Está loca? Para muchos quizás traza la demencia; a pesar de ello, para la analista, 
logra esbozar una postura admirable, sobrecogedora. El peso de lo que expresan ambos personajes -
April y John- firmes, inconformes y ofuscados, puede ser tristemente desvalorizado, gracias al peso 
despectivo del título “loco”. 
 
Ciertamente el film, no plantea un “así se debe vivir”, sino pone ante la pantalla, mediante los 
personajes –construidos como seres humanos complejos- diferentes ejercicios y experiencias de vida. 
Son expuestas en el film, distintos hombres y mujeres, alegrías y desencantos, luchas e inacciones, 
triunfos y derrotas, locuras y racionalidades. Todos estos –pensamientos, emociones y personajes- 
situados en el mismo camino de la vida, y aun así, siempre en contraposición de algún otro. 
 
Indudablemente se enfatiza lo antagónico, entre quien se adapta al sistema y quién no. Sin embargo, 
aunque ambos caminos, estén expresados principalmente en ambos personajes protagónicos, y a pesar 
de que ellos gocen de igualdad de importancia en el film,  se otorga una notoria importancia, al mundo 
que asfixia a April. A ese mundo, que es indiscutiblemente el mundo de quien escribe; el mundo de 
quien lee estas líneas.  
 
Esta película, exterioriza una mujer que, aunque realiza acciones perversas, surge como una persona 
lúcida ante el sistema, modelo, rol, normas. Por supuesto, quien ha realizado el análisis, 
innegablemente ha participado y diseccionado, bajo su estirpe e idiosincrasia. 
 
Sin embargo, el film, se da el lujo de narrar la historia de una mujer contestataria al sistema, pero, 
jamás el de cuestionar, realmente a ese mismo sistema dominante. Este producto de contenidos, 
distingue un mundo muy semejante al de detrás de la ventana -no a la de April- sino a la de la realidad 
del mundo imperiosamente dominante. 
 
Es por ello, que se finaliza escribiendo que, a pesar de iniciar con una idea distinta a la que se escribe, 
es necesario recalcar, que este film, no presenta un discurso en contra del sistema dominante. Sino 
expone las diferentes formas de ver la realidad, tanto de quien ha logrado acoplarse a las reglas de la 
sociedad, como de quien no. A pesar de ello, favoreciendo en sus imágenes, el discurso del sector 
dominante. Finalmente al terminar la película y tras el nudo en la garganta, puede quedar volando por 
la atmosfera, la idea de que la gente se adapta o muere.  
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CAPÍTULO VI 
 
 
CONCLUSIONES 
 
 
4.1 Antes de concluir 
 
 
Como antes se ha señalado, el cine, goza de una gran importancia al momento de comunicar. Muchos 
han llegado a alegar, que el mundo se vuelca en el cine, con la misma intensidad que el cine en el 
mundo; cambiando y evolucionando en medidas muy parecidas, ya que lo que la humanidad es, 
siempre estará reflejado en el cine. 
 
Y efectivamente, la experiencia humana se pone en evidencia en sus imágenes. Los films logran 
comunicar la imaginación, los temores, dudas, rencores, recuerdos, críticas, reproducciones, filiaciones 
políticas, credos, burlas, parodias, y formas de narrar, sobre la propia condición humana y lo que ésta, 
ha vivido en su trayectoria por el mundo. 
 
Este joven y majestuoso arte, tiene la posibilidad de presentarse como un puente, entre el pensamiento 
filosófico e ideológico de la gente, y lo que el ser humano observa. El cine, no es enteramente real, no 
es completamente imaginario. Más bien, es un punto medio entre ambos; un espacio, donde se 
comunican todos esos mundos posibles, que el humano ha ido construyendo en su devenir. Siempre 
participará en la reconstrucción del mundo, mediante la imagen y demás recursos cinematográficos.  
 
El cine, constantemente ofrece perfiles culturales, que se manejan dentro de sus códigos. Esta 
reconstrucción del mundo, es realizada desde una mirada, desde un discurso. Asimismo, el film halla 
en los personajes, seres que además de encaminar historias, representan a humanos. De esta forma, los 
personajes, ejemplifican personas, con diferentes sensibilidades y nociones frente a la vida, que puede 
ser adoptado por la sociedad como algo naturalizado. Varios personajes del cine, se convierten en 
símbolos de comportamiento, en  referentes de ideales y de ideas; es decir, se transforman en modelos 
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a seguir, o formatos a copiar. Identificar estos discursos, implica tomar una distancia, propia de la 
crítica, para poder distinguir lo que no muestra la imagen. 
 
Es innegable que el cine dominante, ha sido uno de los medios más poderosos y vigorosos, al momento 
de reproducir discursos homogenizados y naturalizados, de aquel  sistema, también dominante. Por 
ello, aunque ciertamente no le concierne a esta tesis, es interesante advertir, la ironía de criticar al 
sistema, mediante un medio, que resulta ser una de las herramientas más eficaces, de reproducción e 
inserción, de y hacia ese mismo sistema dominante.  
 
Este film, netamente emotivo, como la mayoría del cine, presenta críticas a las reglas de juego del 
sistema. A pesar de ello, no entra en conflicto con el problema estructural del sistema, puesto que sus 
reflexiones, reposan sobre las decisiones del individuo frente a su propia vida. El film por una mano 
alega que es válido perseguir el escape y buscar vivir distinto; aunque por el otro, deja en tinieblas al 
espectador,  porque nunca expone el cómo se lo podría materializar. 
 
Dicha película, es parte del cine dominante de ficción, y pertenece al cine que intenta reproducir 
fielmente la realidad. Este cine es muy cuidadoso con el realismo, en  todo lo que se cuenta, y cómo se 
lo cuenta; construyendo personajes naturalizados, y espacios y situaciones creíbles, para de esta forma, 
garantizan el espesor, del que habla Laffay (la apariencia de realidad o solidez en la película). La 
complejidad de April, está trabajada en firme dependencia de sus silencios, sus miedos, sus búsquedas 
y sus frustraciones.   
 
April, es un personaje construido con la ambigüedad del ser humano. Es una representación no tan 
frecuente en el cine, puesto que suelen abundar -al menos en el cine dominante- personajes simples y 
planos, y más aún cuando se tratan de personajes femeninos (ya que suelen oscilar entre la mujer 
virginal, y la mujer objeto de deseo, que en ambos casos se reducen a mujeres-objetos). 
 
El film, cinematográficamente, está trabajado desde la mirada adulta y el ojo detallista. April, es una 
mujer fuerte y sensible, con vehemencia por vivir diferente, y sentirse auténticamente viva. Sin 
embargo, la carencia de April, es uno de sus recursos más destacados. Es esta falta, la que en su 
construcción la define de forma transversal. Sus silencios, obligan al espectador a involucrarse, en lo 
que piensa y siente el personaje, lo que le lleva a cierto nivel de identificación. 
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Al ser un film del cine clásico, como antes se explicó, es un cine dominante, que utiliza de la forma 
más didáctica diversos recursos, tanto narrativos, como estéticos y estilísticos. Esto ayuda a reforzar 
diferentes emociones, que serán consecuentes con las imágenes. Si bien el film no presenta conflictos 
al momento de ser visto, analizarlo es un trabajo de gran complejidad. Aunque varias características 
clasicistas, facilitan la lectura del film, el personaje, es una figura tallada con mucho detalle y cautelo. 
 
Este personaje femenino, representa una mujer que busca romper las cadenas de una realidad 
asfixiante; una que no desea ver su vida consumida por el discurso social, de lo que supuestamente 
debe ser vivir bien; una que no teme el cambio ni el escape. Mediante este personaje, se transparentan 
problemáticas muy íntimas sobre la experiencia de vida, tanto como ser humano y como mujer. A 
través de sus propias interrogantes, se extienden problemáticas, que los seres humanos, han puesto 
sobre la mesa, en el transcurso de su pasar. 
 
Uno de los aciertos en la construcción del personaje, es que April, reflexiona sobre diferentes aspectos 
del existir, pero desde el propio espacio; desde la instancia más cercana, más real, y más honesta; 
porque lo hace dentro del espacio privado, desde el rol femenino. April, trata temas silenciados, 
cuestiona reglas morales y sociales. Ella está construida con un nivel de lucidez y sensibilidad, que le 
permite comprender ciertos aspectos de la vida, que sólo un reducido grupo social cuestiona o advierte. 
 
April,  a pesar de criticar varios aspectos de dominación que el ser humano se auto aplica, no logra 
desprenderse radicalmente de un modelo y rol, que ejerce cierta dominación sobre ella. Esto se lo 
puede advertir en varios momentos del film, como cuando April, a pesar de querer escapar, abortar y 
ser capaz de poner sobre sus hombros la responsabilidad de proveer para la familia, carece del poder de 
decisión. April requiere libertad con Frank. Entendiendo por libertad, a la posibilidad de decidir qué y 
cómo hacer con su vida. Si bien en ciertos momentos, se presenta al sistema como fuente de 
dominación (como cuando se presenta que, de generación en generación, se han reproducido aquellas 
nociones y formas de habitar), en otros, se expone que April no posee ese poder, no sólo por el rol de 
mujer que cumple -que como esposa y ama de casa debe seguir las decisiones de su marido- sino que 
además, la relación afectiva que tiene con Frank, es decir, el amor que siente por él, le obliga de cierta 
forma a contradecirse, a no poder actuar. Por ello, de forma más cautelosa, se abre la posibilidad de 
que el amor, puede llegar a ser un ejercicio de dominación, por la implicación emotiva que una 
dependencia afectiva solicita; pero en todo caso, la mayor dominación o coerción viene desde la 
incapacidad del propio individuo. 
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Para este personaje, no es suficiente encontrar individualmente la conjunción con su objeto de deseo. 
Es por amor a Frank, que desea: ser libre con Frank. Es junto a él que anhela romper la lógica con la 
que ha funcionado la pareja y la familia. Simplemente piensa en Frank, como aquel cómplice, con 
quien puede descubrir nuevas formas de ver y sentir el mundo.  
 
April, está construida y definida por cuestionar las decisiones que se han implantado como correctas, 
en aquel mundo, que se autodefine como: el mundo correcto, el mundo adulto (un espacio lleno de 
reglas de cómo ser y estar). Ella, surge como un hilo, que deberá ser halado, desde muy adentro de 
cada espectador, para hacerse las mismas interrogantes. Este personaje, desnuda  preguntas que en la 
intimidad de la vida diaria, de pareja, de familia, de individuo, las personas se han  cuestionado, si 
quiera una vez: ¿soy feliz?, ¿soy libre?, ¿vivo la vida que deseo? Y aunque estas interrogantes resulten 
un  tanto comunes, gozan de una infinita complejidad. En este film, cada espectador adulto, se 
enfrentará a escenas vívidas, ha emociones experimentadas, a miedos enfrentados, a situaciones 
conocidas. Se enfrentará a la fuerte sensación de intimidad y familiaridad. 
 
Este principal personaje, representa -desde el lado femenino- una crítica de la vida moderna, del 
discurso dominante del buen vivir, de las expectativas sociales y el deber ser; pero desde una 
perspectiva, que no responsabiliza al sistema por coartador, sino principalmente al auto 
encarcelamiento. Es decir, culpa a cada individuo, por el camino que ha decidido escoger. 
 
Es gracias a la postura que maneja April, que surge cierta sensación de presión, respecto a la 
coherencia, entre lo que un personaje dice perseguir, y lo que realmente persigue. April, no emprende 
una lucha social por el cambio del sistema o del rol. Simplemente, intenta partir desde lo más pequeño, 
desde lo más cercano: la propia práctica. Ella, no se plantea convencer a otras mujeres, parejas o 
familias, de que el discurso dominante no permite ser feliz a la humanidad. No tiene una intención 
transformadora o evangelizadora, dentro del film; sino, una búsqueda vital, desde el individuo, 
planteada por la contraparte de quien logra entumecerse o estar distraído, respecto al vacío y 
desolación que se presenta, en esa forma de establecerse. Posiblemente en la forma en la que la 
mayoría han sabido anidar. 
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4.2 Conclusiones generales 
 
 
 April Wheeler, es un personaje naturalista; no representa un cliché o un canon dominante. Es 
una mujer física, sicológica y socialmente creíble. El personaje tiene un trabajo minucioso en 
lo que concierne al realismo, pero sobre todo, con una fuerte carga sicológica, que facilita el 
lazo de identificación con el espectador. No es un personaje femenino que expone debilidades 
o fragilidades típicas de lo femenino. 
 
 April, trabaja principalmente con los silencios. Si bien en algunos diálogos revela lo que 
piensa y siente, juega mucho con lo no dicho, creando dos efectos. Por un lado una intriga de 
lo que hay en su mente, y por otro, permite a cada espectador, completar o encajar las piezas 
del juego, según su propia sensibilidad y comprendimiento del mundo. 
 
 Ella, es un personaje femenino que representa a una mujer sujeto, y no, una mujer objeto. Ella, 
es un ser con posturas ideológicas, una persona que no es explotada o usada. Sin embargo, se 
revela como un sujeto sujetado. Sujetada irónicamente por su búsqueda y por Frank, ya que 
anhela libertad con Frank, y por este motivo, no logra escapar sola, de una realidad que tanto 
le afecta. 
 
 Se evidencia lo que supuestamente es el rol femenino, sin necesidad de hiperbolizaciones, o 
estrategias amarillistas melodramáticas. Este film, no usa temáticas de violencia intrafamiliar, 
pobreza extrema, alcoholismo, el hombre-macho, la mujer sumisa, el celo enfermizo, la 
explotación de un ama de casa, y otros recursos que suelen ser más comunes, al momento de 
exponer las problemáticas de género, que vive la sociedad. Este film lo hace de forma más 
silenciosa. Muestra la desigualdad de género, en un nivel operativo, como el poder de 
decisión. Pero, se invisibiliza el juego de dominación respecto a la práctica diaria  de los roles. 
trata la idea de mujer-espacio privado, y hombre-espacio público, en especial porque April 
tiene una lucha exclusivamente desde el espacio privado. 
 
 April, es un personaje de clase media, que desarrolla vivencias de la clase media. Ella advierte 
problemáticas del mundo moderno, desde la tranquilidad y estabilidad de un hogar 
supuestamente sólido. Este hecho, facilita otra sensación de identificación, y de representación 
hacia el espectador promedio. Mediante ella, se revela que la felicidad, no implica ningún 
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logro social o material, y que el malestar o la inconformidad, está en lo más profundo del 
individuo. 
 
 Mediante ella, se enfrenta a un tema casi vetado por la sociedad. El aborto de April, si bien es 
un hecho dramático por su muerte, no es estigmatizado,  puesto que es asumido como una 
decisión reveladora, individual, adulta y profunda. En el film, se advierte que Frank, juzga a 
April, por querer abortar, no porque desee otro hijo, sino, porque un tercer hijo, resulta una 
buena excusa para no viajar. La doble moral de Frank, refuerza la complejidad de una acción 
como es el aborto, sin juzgarla a la ligera. 
 
 Este personaje permite reflexionar sobre lo enmarañado de vivir y decidir en pareja. April, 
busca libertad, aunque no logra ser libre desde su práctica. Cuando no puede decidir sobre su 
vida, toma las riendas de lo más cercano, su propio cuerpo. Decidir sobre no ser madre, es una 
de esas demostraciones. 
 
 April representa una mujer atravesada por la esperanza y desilusión. Una mujer que quiere 
hacer, pero no puede hacer. Una mujer que está consciente de lo que necesita, y de lo legítimo 
que es su búsqueda. Sin embargo, que socialmente, puede ser desacreditada por su 
vehemencia y desesperación. Que podría ser infantilizada por la intensidad de su deseo. Y que 
conseguiría ser juzgada duramente por interrumpir su embarazo. April, aunque parece ser el 
personaje más lúcido, está contextualizado en un entorno donde nadie le comprende, a 
excepción de un paciente siquiátrico. Si bien no se la señala como una demente, es un 
personaje con profundos conflictos emocionales, que en vez de revelar lo positivo de la vida, 
se consolida inquebrantablemente con lo que no tiene.  
 
 La carencia, no sólo define al personaje, sino que la construye. Este film, y aunque no es tan 
común en el cine clásico, no entrega una conjunción real entre el personaje y el objeto. De 
hecho, la conjunción virtual, que se presenta, permite que el espectador se involucre e impacte 
con la imposibilidad de su deseo. 
 
 Cinematográficamente, se llama a un público adulto. Es la seriedad de las imágenes, la 
estabilidad de la cámara, la música antigua, los diálogos, las temáticas de discusión, los 
silencios y el exceso de imágenes en la casa, lo que le vuelven, no pesado, de hecho no revela 
grandes conflictos de entendimiento, sino difícil de ser digerido emocionalmente. El film 
130 
 
demanda una sensibilidad especial y aunque sea una noción básica de lo que es la vida en 
pareja en el mundo adulto. 
 
 En el film logra presentar de forma muy sutil, al amor, como un ejercicio de dominación. 
April es incapaz de lograr su búsqueda, puesto que desea alcanzar libertad con Frank. Expone, 
cómo el amor, demanda la necesidad de vivir por otro, de caminar junto a otro, y aunque en 
ciertas etapas ello pueda implicar felicidad, también demanda un sacrificio, al que no todos 
están dispuestos a someterse.  
 
 Existe una crucial relación entre April y la casa. La casa representa una especie de cárcel para 
April, y va en oposición al personaje. Cuando esta edificación familiar toma importancia, y se 
ve limpia, iluminada y ordenada, es cuando April, está desolada y angustiada. En el momento 
de mayor felicidad del personaje, la casa pasa por una transición de desmejoramiento, a causa 
de la mudanza. En el fragmento escogido, se ve pasar a April de a esperanza por escapar, a la 
realidad. Al final, antes de que se practique el aborto, April, ordena la casa. La cárcel ha 
ganado, el discurso dominante de lo que debe ser la familia y la vida, se materializa en esas 
paredes y muebles bien decorados. 
 
 Mediante la imagen se fortalece la idea de opuestos. En el fragmento, la iluminación es 
contrastada, mientras un rostro se encuentra iluminado, el otro oscurecido; mientras April se 
acerca a la luz, Frank se aleja.  Lo mismo sucede en los encuadres, que siempre muestran a los 
personajes en rivalidad; mientras uno está en la derecha el otro a la izquierda; mientras uno 
está cerca, el otro lejos; mientras uno se para, el otro se sienta. Siempre en antagonía, aunque 
ambos atravesados por el entorno gris, pálido, y desordenado. 
 
 El discurso del film, no responde, al menos no de forma rotunda, al discurso con el que se 
maneja el principal personaje femenino. Si bien el director Sam Mendes, se caracteriza por 
señalar en sus films la vida de los suburbios estadounidenses, tras el análisis se evidencia algo 
diferente. Evidentemente el personaje va en oposición de la coerción del discurso social; sin 
embargo, la dinámica del film, revela la problemática, desde los sujetos, y no desde seres 
sociales. El film responsabiliza a cada personaje por su propio ejercicio de vida, y no al 
discurso dominante de la sociedad. De hecho, April, parece ser la única auténticamente 
insatisfecha e incapaz de adaptarse. Frank, aunque no está conforme, se logra insertar de la 
forma más típica en el mundo adulto: desde el trabajo y la racionalidad. 
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 El film, intenta evidenciar los malestares de la cultura moderna. Hay gente que logra insertarse 
y gente que no. Hay gente que es fiel a lo que cree y hay gente que no. Hay gente que quiere 
escapar, arriesgarlo todo,  y hay gente que no. Hay valientes y hay cobardes. Hay felicidad y 
tristeza. Hay amor y desamor. Hay el vivir bien y el buen vivir. Por ello, más que criticar al 
sistema, simplemente narra que sólo ciertas conformaciones humanas logran sentir la 
incomodidad del modelo dominante. Finalmente, el film demuestra que la vida sigue, y que la 
posibilidad de transformar la vida en algo diferente está en las manos de quien sienta esa 
angustia. No parece cuestionar profundamente las reglas del sistema, ni dar opciones de 
cambio. Lo que hace más bien, es sencillamente extender un espejo a los espectadores. 
 
 El film trabaja con mucho cautelo los aspectos morales de la sociedad. No juzga actos como 
traición o aborto, al menos no de forma explícita. Más sí demostrando el vacío interno que esa 
experiencia deja en los personajes. 
 
 Se evidencia la condición de exclusión de las personas que están fuera de las normas sociales 
dominantes. 
 
 
4.3 Conclusión final 
 
 
Durante el recorrido analítico cambiaron ciertas ideas preconcebidas; como que siempre lo que 
representa el personaje principal, va en correspondencia con el discurso del film; o que el cine clásico, 
es un cine no trabajado, o carente de contenidos; o que debe presentar una conjunción entre el 
personaje protagónico y el objeto de deseo; o  que se caracteriza por el final feliz. 
 
La presente investigación, permite mirar desde la profundidad, lo complejo y enmarañado que resulta 
descubrir los significados en el film. Además, experimentar en carne propia el peso comunicacional de 
las películas, y reafirmar lo maravilloso que resulta el lenguaje fílmico, en un mundo en que el cine se 
vuelca en la sociedad, con la misma fuerza que la sociedad en el cine. 
 
Finalmente demuestra que estudiar cine, y en especial desde la comunicación, implica estudiar a la 
mente humana; se estudia a la humanidad encarnada en personajes, y personajes representados en 
personas. Asimismo, me revela que con las herramientas adecuadas es posible hacer, ver y criticar con 
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consciencia y responsabilidad, el extraordinario mundo del  séptimo arte; y que se puede iniciar y 
concluir una carrera, manteniendo la misma pasión: la comunicación mediante el cine. 
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ANEXO 1. PORTADA DEL FILM “REVOLUTIONARY ROAD” 
 
89 
                                                     
89 Imagen escaneada, de la portada del film “Revolutionary Road”, del director Sam Mendes.  
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ANEXO 2. EPISODIOS DE “REVOLUTIONARY ROAD” 
 
 
En el primer episodio, se observan tres secuencias. La primera, en la fiesta que Frank y April se 
conocen, junto a la escena en la que bailan. Esta secuencia está unida  a la segunda, mediante un 
comentario musical (la canción habla sobre un hombre que volverá, porque quiere creer en la egipcia, 
en que su amada es real y que volverá a él algún día) que finaliza a la mitad de la segunda secuencia.  
 
La segunda, se presenta, al igual que todas las secuencias, con un corte brusco. Inicia con el rostro de 
Frank viendo a April terminar su actuación en una fracasada obra de teatro. Frank caminando entre el 
público. Ella, llorando en el camerino. Frank saludando a gente en los pasillos, antes de llegar al 
camerino. Frank y April discutiendo levemente en el camerino. Y la última subsecuencia, en la que 
caminan distanciados por un pasillo blanco, imagen que refuerza la idea de abismo entre ambos.  
 
La tercera secuencia sucede en el carro. Frank intenta aliviar a April, y ella desea no hablar. Esta 
dinámica, termina siendo la primera pelea explosiva que el espectador observa. Esta secuencia, está 
dividida por tres encuadres. La pelea dentro del carro, fuera del mismo, y el retorno al vehículo. Antes 
de que finalice esta secuencia, entra la pieza musical que acompañará casi toda la película, y la cual da 
entrada al título del film y al segundo episodio. 
 
En el segundo episodio, hay seis secuencias. En la primera, Frank va a su trabajo, y April le mira 
desde la sala.  La segunda secuencia muestra a Frank caminando en la estación del tren; subiendo las 
gradas; sentado en el tren; caminando por la calle de la ciudad y entrando en el edificio Knox, y 
finalmente Frank en un ascensor. Esta secuencia  sirve para ambientar brevemente, la sociedad de los 
años 50, demostrando espacios, donde predominan los hombres.  
 
La tercera, surge cuando Frank está en el trabajo. Tiene  tres subsecuencias, conversando con su amigo, 
el jefe reclamándole sobre una ineficiencia en el trabajo, y una escena importante, donde Frank pide 
ayuda a una secretaria llamada Maureen.  
 
En la cuarta secuencia, April ordena la casa. Se observan 6 escenas, que incluyen dos flasbacks,  en la 
misma secuencia, ya que ésta, se la presenta de forma paralela, junto a la tercera y quinta secuencia. En 
estas escenas, April saca la basura y tiene el primer flashback del film, en el cual recuerda cuando 
Frank y ella, conocieron la casa en la calle Revolutionary Road. Luego recoge sábanas y almohadas de 
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la sala, imagen que demuestra que la pareja no ha dormido junta. La tercera escena, inicia cuando 
Mary, la señora de Bienes raíces, visita a April, le regala una planta, y le pide de favor conocer a su 
hijo John, un paciente siquiátrico. La última, es cuando April revisa fotos antiguas. Aquí se presenta el 
segundo flashback. April recuerda que años atrás, Frank deseaba volver a París, porque la gente allí 
estaba realmente viva, y que él en esa época, deseaba tener como ambición “sentir las cosas de 
verdad”. 
 
En la quinta secuencia Frank almuerza con Maureen en un restaurante. Se divide este momento en tres 
partes. La primera donde él llama a Knox, para pedir a Maureen el resto del día. En la segunda, él le 
cuenta a Maureen que es su cumpleaños número 30, y que su padre trabajaba en Knox. La última, es 
parte de otra escena, en el departamento de Maureen, donde Frank se despide de ella, tras tener 
relaciones sexuales. 
 
La sexta y última secuencia, inicia cuando Frank llega a su casa. Esta secuencia tiene seis escenas. 
Frank en su carro antes de entrar a la casa; April recibiendo calurosamente a Frank; La familia 
cantándole “feliz cumpleaños” a Frank; Lloviendo afuera y Frank consternado bañándose; y la última, 
que pertenece a una escena de giro, donde April propone a Frank una distinta vida al viajar a París, y él 
accediendo. 
 
El tercer episodio, está marcado por un cambio de actitud en los personajes. Tanto April como Frank, 
tienen un objetivo en común: París, y están cargados de alegría y amor para su cónyuge. Este episodio 
tiene seis secuencias, e inicia con en un tema musical antiguo y alegre que acompaña a lo largo de toda 
la primera.  
 
Esta primera secuencia tiene ocho subsecuencias, todas con el mismo fondo musical, y cargadas de 
alegría y complicidad entre la pareja. Inicia con Frank bajando del ascensor muy alegre. Frank 
trabajando muy relajado en Knox. April comprando los boletos a París. Frank conversando con sus 
compañeros sobre el viaje a París. April caminando feliz por la calle de la ciudad. Frank alegre, 
relajado y quieto, entre la multitud de trabajadores, que caminan en la estación del tren. Frank en el 
tren, y llegando a su casa en el carro, mientras April está en el patio jugando con sus hijos, y le recibe 
con un beso.  
 
La segunda secuencia, se presenta cuando la familia Wheeler está reunida en el cuarto de los niños y 
les cuentan sobre el viaje. La tercera secuencia, posee siete escenas. La primera, presenta la casa de los 
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vecinos de los Wheelers, los Campbell. Shep limpiando sus zapatos. Shep con su esposa Milly, 
mientras ella se maquilla. Shep tratando en vano conversar con sus hijos, quienes se encuentran 
sumergidos en la televisión. Shep saliendo a su patio, y observando desde allí, la casa de los Wheelers. 
En esta escena entra nuevamente la canción predominante. Luego Milly salea ver a Shep al patio, y 
atrás de ella aparece April. Luego  se ven las dos parejas en la sala, mientras Frank y April les cuentan 
sobre su viaje a París. Finalmente, muestra a Milly y Shep conversando sobre la inmadurez del plan de 
los Wheelers.  
 
La quinta secuencia parece ser una continuación, pues aporta a especificarlas diferencias entre las dos 
parejas, y la reacción social que puede causar, un plan tan arriesgado. Sin embargo, por su  
importancia, se convierte en una sola secuencia. En ésta, Frank y April están felices en la cocina; 
conversan sobre la reacción de los Campbell, y luego hacen el amor. 
 
La quinta secuencia muestra a Frank en Knox, junto a sus compañeros. Además, cuando sus dos jefes, 
Ted Bandy y Bart Pollock´s piden hablar con él. 
 
La sexta secuencia, tiene tres subsecuencias. La primera, en la que Frank le cuenta a April sobre la 
propuesta de sus jefes. La segunda, donde los Wheelers reciben la visita de Helen, Howard y John. Y la 
tercera, donde April, Frank y John, caminan y conversan por el bosque. En esta última escena, entra un 
fondo musical que se extiende hasta la siguiente escena, muestra a April y Frank conversando en la 
cocina sobre John, advirtiendo que es el único que les ha comprendido, y que no les importa parecer 
dementes, si eso significa ser feliz. Y termina con una imagen de la casa de los Wheelers, en un 
atardecer. 
 
El cuarto episodio inicia con una secuencia, que está dividida por dos subsecuencias, y otorga cierta 
incertidumbre en el film. La primera se desarrolla en el restaurante, donde Frank y Bart Pollock´s 
conversan sobre una propuesta de trabajo. En la segunda, Frank está pensativo en su trabajo, y 
Maureen le invita una copa, para brindar por su nuevo asenso.  
 
La segunda secuencia, inicia con una imagen de la casa de los Wheelers en venta. En la sala y cocina 
April regañándole a su hija, mientras Frank nota una actitud hostil y pregunta a April qué sucede. Ella, 
responde que está embarazada. April mirándose el vientre frente al espejo (entra y se prolonga por dos 
escenas más, una pieza musical, que acompaña la sensación de incertidumbre).  
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La tercera secuencia, se desarrolla con una escena en la playa, donde están los Campbell con los 
Wheelers. April advierte que Frank ha sido tentado por la propuesta de ascenso y se molesta. Después, 
la pareja se encuentra en la sala de su casa, alrededor de cajas de mudanza. Esta escena es 
trascendental, no sólo por ser el fragmento escogido por la analista, sino por ser una pieza clave del 
film, puesto que su diálogo, encierra toda la problemática. En esta discusión, se habla sobre el viaje -
que es la búsqueda de April- del valor que se requiere para ser coherente con lo que se desea, con lo 
que se piensa; además, salen a colación y de forma más intensa, ideas sobre el aborto, la maternidad y 
paternidad como algo obligatorio, la honestidad etc. En este momento del film, se produce un quiebre 
irreparable, en el cual el espectador presencia la ruptura del deseo de April. 
 
Posteriormente, la cuarta secuencia, da mayor información del nuevo rumbo del relato, especialmente 
desde Frank. Él mira por la ventana a April y sus hijos. Después, Frank está en la oficina del señor 
Pollock, para aceptar el ascenso. Frank en una cafetería, con sus compañeros de trabajo, donde un 
colega le dice que el plan a París, siempre sonó algo irreal. 
 
La quinta secuencia, tiene seis subsecuencias y surge especialmente desde April. Se  presenta con una 
imagen que ambienta un bar. Los Campbell y los Wheeler están adentro. En esta escena, Milly está 
alegre porque no viajan sus amigos; Shep les dice que París, no se va a ir a ningún lado; Frank parece 
animado, y April, se nota profundamente contrariada. Después, las parejas, por un carro que les cierra 
el paso a los Campbell, deciden que Frank y Milly vayan a las casas, para liberar a las niñeras, mientras 
sus cónyuges esperan.  
 
April y Shep conversan sobre París y la desilusión que ella siente. Este diálogo tiene gran importancia 
en el film, puesto que April, revela sus pensamientos más íntimos. Luego se les ve bailando en la pista. 
Esta escena, se caracteriza por un intenso color rojo, como recurso estético, acompañado de un cambio 
en el fondo musical, partiendo de la música alegre del bar, hacia una pieza de la banda sonora, que 
acompaña el plano sicológico del principal personaje femenino. Tras un brusco corte, se presenta a 
April y Shep, besándose y teniendo relaciones sexuales en el auto. 
 
La sexta secuencia, comienza con la foto de April, y Frank vistiéndose frente al espejo. April en la 
cocina y arreglando la mesa, mientras Frank intenta conversar, y termina contándole que ha estado con 
otra mujer. Ella le dice que no siente nada, que puede acostarse con quien guste, que ya no le ama. 
Surge una interrupción en este diálogo, por parte de Helen, quien toca la puerta. Sentados en la mesa, 
se encuentran Frank, Helen, Howard, John -el paciente siquiátrico- y April. Frank comenta el cambio 
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de planes y el embarazo de April. Las lacerantes palabras de John, traen como consecuencia la 
agresividad de Frank, y las visitas abandonan la casa.  
 
Sin ningún corte April y Frank tienen la discusión más fuerte del film. La siguiente escena, es de él, 
histérico en la habitación. Frank baja las escaleras, busca a April, la ve corriendo en la calle, y va tras 
de ella. Ella  corre hacia el bosque, mientras Frank le persigue. Ella le grita que le deje sola, que le deje 
pensar, y él se va. Frank tomando en la sala, mientras ve por la ventana a April ir al patio de los 
Campbell, hasta apoyarse en un árbol. Frank ebrio, se acuesta en la cama y duerme. 
 
El quinto episodio, empieza con algunas imágenes de las áreas internas de la casa. Frank baja, y  mira 
a April en la cocina. Ella ha hecho el desayuno, se sientan a comer y conversan. Luego se despiden y 
April le responde que no le odia. Frank se va en el carro, mientras April lo despide y mira desde la 
puerta. April llora mientras lava los platos. Ella llama a Milly para saludar a los niños. Arregla su 
peinadora, se mira al espejo y saca un aparato de caucho. Lleva por las escaleras una olla tapada. 
Coloca toallas en el piso del baño y cierra la puerta. Luego, baja lentamente las escaleras, hasta llegar a 
la ventana, donde sangra y llama a 911. 
 
La segunda secuencia, tiene cinco subsecuencias. Empieza con Milly advirtiendo una ambulancia al 
frente. Shep entrando en el  en el hospital donde está Frank desesperado. Shep llorando en una 
máquina de café. Shep volviendo donde Frank, mientras él se entera de que April ha muerto. 
Finalmente, Frank corriendo por la calle, en diferentes planos, y con conmovedores decibeles en el 
fondo musical, hasta fundirse con el negro. 
 
El sexto episodio, tiene tras escenas. Comienza con los Campbell, quienes conversan sobre lo sucedido 
a otra pareja. Shep en el patio, viendo hacia la casa que era de los Wheelers, mientras Milly va a hablar 
con él. Frank en el parque con los niños. Y la última escena del film, donde se ve a Helen y Howard en 
la sala conversando. Escena que finaliza con una toma de Howard, silenciando su aparato de audio, 
mientras entra de fondo musical, la pieza principal de la banda sonora. 
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ANEXO 3. TRANSICIÓN ENTRE LOS OPUESTOS 
 
 
TRANSICIÓN ENTRE LOS OPUESTOS DEL FILM “REVOLUTIONARY ROAD” 
A opuesto  a un polo B April contra Frank Al hablar de la obra de April. 
Al plantear el nuevo puesto en 
Knox 
A opuesto  a un B Frank contra April Viaje a París 
A opuesto  a un B Frank contra April, por tener 
supuestos conceptos dementes, 
al querer abortar 
Ella desea abortar para 
continuar su plan a París, él se 
niega. 
A opuesto  a un B Frank contra John Ya no está de acuerdo con su 
opinión. La cual antes apoyó. 
Mediación entre ambos April y Frank juntos Deciden viajar a  París 
Mediación entre ambos Frank y April, se comprenden 
con el supuesto demente John 
John entiende su intento de 
escapar del vacío y la 
desesperación. 
Occidente, contra Europa Moverse de EE.UU a París  
Soledad opuesta Frank solo en la multitud. 
April auténticamente sola en la 
casa 
 
Ciudad contra suburbios Knox en la ciudad, y la casa en 
los suburbios 
 
Campbell vs Wheelers Viven de formas muy distintas 
su relación. 
Shep se siente tentado por 
April, porque es una mujer 
muy distinta a su esposa. 
Revolutionary Road La idea de la palabra 
Revolución, contra los no 
revolucionarios de la misma 
calle. 
John, en una escena dice “los 
jóvenes revolucionarios de la 
calle” 
Encierros opuestos Frank encerrado en la oficina. 
April encerrada en la casa (tras 
ventanas) 
 
Acontecimientos que surgen, 
contra el objeto de deseo 
Propuesta de empleo en Knox; 
embarazo de April 
Ambos hechos, resultados de 
un sentimiento de bienestar en 
los personajes 
Acción contra inacción April tiene las agallas de 
cambiar su mundo, Frank 
desea quedarse estático, por el 
temor. 
 
Acción contra inacción April pregunta (¿realmente  
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quieres tener otro hijo?). Frank 
no responde. 
Acción contra inacción Frank quiere conversar con 
April. Ella le dice que no desea 
hacerlo, y que intenten vivir el 
día a día. 
 
Acción contra inacción Frank cuenta a April que le fue 
infiel. April no le cuenta su 
episodio de infidelidad. 
 
Acción contra inacción Frank desea sacudirle con la 
confesión de infidelidad.  April 
no desea lo mismo para él. 
 
De una actitud a la otra April, pasa del enfado a un 
comportamiento dulce, o 
atento hacia Frank 
El día de su cumpleaños, 
cuando le propone viajar a 
París. 
De una actitud a la otra Frank, de estresado, a relajado 
en el empleo, feliz  en su 
cotidianidad, fiel a su esposa e 
involucrado en la vida familiar. 
Cuando piensa en ir a París. 
De una actitud a la otra Frank, de decidido a jugarse 
por su sueño, a inseguro por la 
expectativa social del hombre 
El dueño de Knox, le propone 
trabajar en un equipo especial, 
con buena remuneración. 
De una actitud a la otra April va de lúcida y alegre a 
emocionalmente  entumecida y 
perturbada. 
 
De una actitud a la otra De demente, a tranquila en el 
último desayuno que le hace a 
Frank 
Donde arregla toda la casa, 
pregunta por su trabajo a 
Frank, y le dice que no le odia. 
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ANEXO 4. FILMS MENCIONADOS 
 
 
 “American beauty”. Director: Sam Mendes.  Guión: Alan Ball. Protagonistas: Kevin 
Spacey, Annette Bening y Thora Birch. Estreno: 1999. 122 min. 
 
 “American Pie” Director: Paul Weitz. Guión: Adam Herz. Protagonistas: Jason Biggs, Chris 
Klein, Thomas Ian Nicholas. Estreno 1999. 95 min.  
 
 “Atonment”. Director: Joe Wright. Guión:Christopher Hampton.Basada en la novela de Ian 
McEwan. Protagonistas:  Saoirse Ronan, Brenda Blethyn, James McAvoy. Estreno 2007. 123 
min. 
 
 “Babel” del director A. G. Iñáruti. Guión: Guillermo Arriaga. Protagonistas: Brad Pitt, Cate 
Blanchett, Mohamed Akhzam, Gael García. Estreno 2006. 143 min.  
 
 “Black swan”, del director Darren Aeronofsky. Guión: Mark Heyman y Andres Heinz. 
Protagonistas: Natalie Portman, Mila Kunis, Vincent Cassel. Estreno 2010. 108 min. 
 
 “Braveheart”. Director: Mel Gibson. Guión:Randall Wallace. Protagonistas: Mel Gibson, 
Patrick McGoohan, Sophie Marceau, Angus Macfadyen. Estreno: 1995. 177 min. 
 
 “Cast Away”. Director: Robert Zemeckis. Guión: William Broyles Jr. Protagonistas: Paul 
Sanchez, Lari White, y Tom Hanks. Estreno 2000. 143 min. 
 
 “Die Welle” (La ola).Director: Dennis Gansel. Guión: Johnny Dawkins. Basada en una corta 
historia de Ropne Jones. Protagonistas: Jürgen Vogel, Frederick Lau, Max Riemelt. Estreno 
2008. 107 min. 
 
 “Divine intervention”. Director: Elia Suleiman. Guión:  Elia Suleiman. Personajes:  Elia 
Suleiman, Manal Khader, George Ibrahim. Estreno 2002. 92 min. 
 
 “El amante”. Director: Jean-Jacques Annaudo. Guión: Annaud y Gérard Brach Basada en la 
novela semi-autobiográfica de Marguerite Duras. Estreno: 1992. 115 min. 
 
 “El imperio de los sentidos” Director: Nagisa Oshima. Protagonistas: Tatsuya Fuji y Eiko 
Matsuda. Es una ironía nacida del libro L'Empire des signes (El imperio de los signos), de 
Roland Barthes en 1970, sobre Japón. Estreno: 1976. 109 min. 
 
 “Elephant”. Director: Gus Van Sant. Guión: Gus Van Sant.  Persoanjes: Alex Frost, Eric 
Deulen, John Robinson. Estreno 2003.  81 min. 
 “El laberinto del fauno”. Director: Guillermo del Toro. Guión: Guillermo del Toro. 
Protagonistas:  Ivana Baquero, Sergi López, Maribel Verdú. Estreno 2006. 118 min. 
 
 “El sabor de la sandía”. Director: Tsai Ming-liang. Guionista: Ming-liang Tsai. Protagonistas: 
Kang-sheng Lee, Shiang-chyi Chen, Yi-Ching Lu. Estreno 2005. 114 min. 
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 “Eternal Sunshine of the Spotless Mind”. Director: Michel Gondry. Guión:  Charlie 
Kaufman y Michel Gondry. Protagonistas: Jim Carrey, Kate Winslet, Gerry Robert Byrne. 
Estreno 2004. 108 min. 
 
 “Fa yeung nin wa” (In the mood for love). Director: Wong Kar-wai. Guión: Kar Wai Wong. 
Protagonistas: Maggie Cheung, Tony Leung Chiu Wai, Ping Lam Siu Estreno 2000. 98 min. 
 
 “Girl, interruped”. Director: James Mangold. Guión:  James Mangold. Basada en los escritos 
de Susanna Kaysen, publicadas en 1993. Protagonitas:  Winona Ryder, Angelina Jolie, Whoopi 
Goldberg. Estreno 1999. 127 min. 
 “Gran Torino”. Director: Clean Eastwood. Guionistas: Nick Schenk y Dave Johannson. 
Protagonistas: Clint Eastwood, Christopher Carley, Bee Vang. Estreno 2008. 116 min. 
 
 “Hable con ella”. Director: Pedro Almodóvar. Guión: Pedro Almodóvar.  Protagonitas: Javier 
Cámara, Darío Grandinetti, Leonor Watling . Estreno 2002. 112 min. 
 
 “Hiroshima, mon amour”. Director: Alain Resnais. Guión: Marguerite Duras. Protagonistas: 
Emmanuelle Riva, Eiji Okada, Stella Dassas. Estreno 1959. 90 min. 
 
 “Inglourious basterds”.Director:  Quentin Tarantino. Guión:  Quentin Tarantino. Protagonistas: 
Brad Pitt, Mélanie Laurent, Eli Roth. Estreno 2009. 153 min. 
 
 “Irreversible”. Director: Gaspar Noé. Guión: Gaspar Noé. Protagonista:  Monica 
Bellucci, Vincent Cassel, Albert Dupontel. Estreno 2002. 97 min. 
 
 “Johnny got his gun” Director: Dalton Trumbo. Guión: Dalton Trumbo. Protagonistas: 
Timothy Bottoms, Kathy Fields, Marsha Hunt . Estreno 1971. 111 min. 
 
 “Kill Bill”. Vol 1.Director: Quentin Tarantino. Guión: Quentin Tarantino. Protagonistas: Uma 
Thurman, Daryl Hannah, David Carradine. Estreno 2003. 111 min.  
 
 “La viuda de Saint-Pierre”. Director: Patrice Leconte. Guión: Claude Faraldo, Patrice Leconte.  
Protagonista:  Juliette Binoche, Daniel Auteuil, Emir Kusturica. Estreno 2000. 112 min. 
 
 “Les choristes”. Director: Chistophe Barratier. Guión:  Georges Chaperot, René Wheeler. 
Protagonistas: Gérard Jugnot, François Berléand, Kad Merad. Estreno 2004. 97 min. 
 
 “Midnight express” Director: Alan Parker. Guión: Billy Hayes y William 
Hoffer. Protagonistas:  Brad Davis, Irene Miracle, Bo Hopkins. Estreno 1978: 121 min. 
 
 “Monster”. Directora: Patty Jenkins Guión: Patty Jenkins Protagonistas:  Charlize 
Theron, Christina Ricci, Bruce Dern. Estreno 2003. 109 min. 
 
 “Natural born killer”. Director: Oliver Stone Guión: Quentin Tarantino. Protagonistas:  Woody 
Harrelson, Juliette Lewis, Tom Sizemore.Estreno 1994. 118 min. 
 
 “Persona”. Diretor: Ingmar Bergman. Guión: Ingmar Bergman. Protagonistas:  Bibi 
Andersson, Liv Ullmann, Margaretha Krook Estreno 1966.85 min. 
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 “Rec”.Director:  Jaume Balagueró, Paco Plaza. Guión: Jaume Balagueró, Luiso Berdejo. 
Protagonistas:Manuela Velasco, Ferran Terraza, Jorge-Yamam Serrano.Estreno 2007.78 min. 
 
 “Red dragon”. Director: Brett Ratner. Guión: Ted Tally. Basada en la novela deThomas Harris. 
Protagonistas:  Anthony Hopkins, Edward Norton, Ralph Fiennes  Estreno 2002. 124 min. 
 
 “Requiem for a dream”. Director: Aronofsky. Guión: Hubert Selby Jr. Y basada en la novela 
de él mismo.   Protagonistas: Ellen Burstyn, Jared Leto, Jennifer Connelly. Estreno 2000. 102 
min. 
 
 “The Bridges of Madison County”. Director: Clint Eastwood. Guión:  Richard LaGravenese. 
Basado en la novela de Robert James Waller. Protagonistas:  Clint Eastwood, Meryl 
Streep, Annie Corley. Estreno 1995. 135 min. 
 
 “The curious case of Benjamin Button”. Director: David Fincher. Guión: Eric Roth. Historia 
escrita por Eric Roth. Protagonistas: Cate Blanchett, Brad Pitt, Julia Ormond. Estreno 2008. 
166 min. 
 
 “The dark knight”. Director: Christopher Nolan. Guión: Jonathan Nolan y Christopher Nolan. 
Protagonistas:  Christian Bale, Heath Ledger, Aaron Eckhart. Estreno 2008. 152 min. 
 
 “Gladiator”. Director: Ridley Guión: David Franzoni. Protagonistas: Russell Crowe, Joaquin 
Phoenix, Connie Nielsen. Estreno 2000. 155 min. 
 
 “The kid”. Director: Charles Chaplin.Guión: Charles Chaplin. Protagonistas: Carl Miller, 
Charles Chaplin, Edna Purviance.Estreno 1921.  
 
 “The Pursuit of Happynes”. Director: Gabriele Muccino. Guión: Steve Conrad. Protagonistas: 
 Will Smith, Jaden Smith, Thandie Newton. Estreno 2006. 117 min. 
 
 “The Shining”. Director: Stanley Kubrick.Guión: Stanley Kubrick. Basada en la novela 
deStephen King. Protagonistas:  Jack Nicholson, Shelley Duvall, Danny Lloyd. Estreno 1980. 
146 min. 
 
 “Trainspotting”. Director: Danny Boyle. Guión: John Hodge. Basada en la novela de Irvine 
Welsh. Protagonistas:Ewan McGregor, Ewen Bremner, Jonny Lee Miller.Estreno 1996. 94 
min. 
 
 “True romance”. Director: Tony Scott. Guión: Quentin Tarantino. Protagonistas:  Christian 
Slater, Patricia Arquette, Dennis Hopper. Estreno 1993. 120 min. 
 “Un perro andaluz”. Director: Luis Buñuel. Guión escénico: Salvador Dalí y Luis Buñuel.  
Protagonistas:Simone Mareuil, Pierre Batcheff, Luis Buñuel. Estreno 1929.16 min. 
 
 “The reader”. Director: Stephen Daldry. Guión: David Hare. Protagonistas: Ralph 
Fiennes, Jeanette Hain, Kate Winslet. Estreno 2008. 124 min. 
 
 “The constant gardener”. Director: Fernando Meirelles. Guión: Jeffrey Caine. 
Protagonistas: Ralph Fiennes, Rachel Weisz, Hubert Koundé. Estreno 2005. 129 min. 
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 “Legends off the fall”. Director: Edwars Zwick. Guión:  Susan Shilliday. Protagonistas: Brad 
Pitt, Anthony Hopkins, Aidan Quinn. Estreno 1994.  133 min. 
 
 “Brokeback Mountain”. Director: Ang Lee. Guión: Annie Proulx. Protagonistas:Heath 
Ledger, Jake Gyllenhaal, Randy Quaid. Estreno 2005.  134 min. 
 
 “The Postman Always Rings Twice”. Director:James M. Cain. Guión: David Mamet. 
Protagonistas:  Jack Nicholson, Jessica Lange, John Colicos . Estreno 1981.  122 min. 
 
 “Cashback”. Director: Sean Ellis. Guión: Sean Ellis. Protagonistas: Michelle Ryan, Sean 
Biggerstaff, Erica Ellis. Estreno 2006. 102 min. 
 
 “Happy Together”. Director: Wong Kar-wai.Guión: Wong Kar-wai. Protagonistas: Leslie 
Cheung, Tony Leung Chiu Wai, Chen Chang. Estreno 1997. 96 min. 
 
 “Inmortal Beloved”. Director:Bernard Rose. Guión: Bernard Rose. Protagonistas: Gary 
Oldman, Jeroen Krabbé, Isabella Rossellini. Estreno 1994.  121 min. 
 
 “Wicker Park”. Director:Paul McGuigan. Guión: Gilles Mimouni. Protagonistas: Josh 
Hartnett, Rose Byrne, Matthew Lillard. Estreno 2004. 114 min. 
 
 “In to the wild”. Director:Sean Penn. Guión:Sean Penn. Protagonistas:Emile Hirsch, Marcia 
Gay Harden, Catherine Keener . Estreno 2007. 148 min. 
 
